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Bringuedos para os homens

Embora eu seja adulto,
nao me seduzem os brinquedos eletrénicos
gue a moda, irdnica, me oferece.
E excogito:
Que brinquedo inventar para o adulto,
privativo dele, sangue e riso dele,
brinquedo desenganado mas eficiente?
Tenho de inventar o meu brinquedo,
mola soltando no meu intimo,
alegrria gerada por mim mesmo,
e facil, fluida, pluma
pétala.

Sem o pedi as maquinas e aos deuses,
gue cada um invente o seu brinquedo.

Carlos Drummond de Andrade



A Rejane Cleide Medeiros e Pedro Henrique Danesvara
com carinho dos momentos vividos até aqui.
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RESUMO

SANTOS FILHO, Alexandre Silva do® dimensdo estética do brinquedmontributos criticos a
educacdo estética da crianga. 2009. 105 f. Tessgrdma de Pods-Graduacdo em Educagdo) —
Faculdade de Educacao, Universidade Federal desGaidania, 2009.

Cultura e processos educacionais é a linha de isasggue se vincula esta tese, que tem como objeto
de estudo a forma estética do brinquedo. Trataeseodstruir uma reflexdo critica sobre a dimenséao
estética do brinquedo, mediante as qualidades fomci@ais que o artefato lidico assume sob o
dominio da forma estética. E um estudo teérico tgue fundamentos filoséficos no criticismo em
Kant e na Teoria Critica. A exposicao parte da tiesque o brinquedo € uma experiéncia radical com
a forma estética no mundo objetivo em que a criariga. Experiéncia que é mediada pelas
contradicbes da sociedade atual, convertendo edreleom a forma estética em uma aproximagao
entre arte, estética e artefatos ludicos, buscassion autonomia em meio as condi¢cdes heterbnomas
dadas pela capacidade de esquematizacao da pedpriga. O trabalho aponta para a existéncia de
um potencial subversivo de reapropriacdo do esdimmm no ambito da dimensdo estética do
brinquedo em busca de seu carater emancipatério.

Palavras-chave: Brinquedo; Esquematismo; Dimensi@tiea; Kant



ABSTRACT

SANTOS FILHO, Alexandre Silva do$he aesthetic dimension of the:toitical contributions to the
aesthetic education of the child. 2009. 105 f Thd3iogram (Graduate Education) - School of
Education, Federal University of Goias, Goiani€)20

Culture and educational processes is the linesgfareh that is linked to this thesis, which isdbgct

of study the aesthetic form of the toy. It is tdltha critical reflection on the aesthetic dimemsiaf

the toy, by the fundamental qualities that thefaatiplayful takes on the field of aesthetic foltris a
theoretical study that has philosophical underpigsiin the criticism of the Kant and the Critical
Theory. The exhibition part of the there is that thy is a radical experiment with the aesthetimfo

in the objective world in which the child lives. fgerience that is mediated by the contradictions of
modern society, turning the relationship with thesthetic form of a rapprochement between art,
aesthetics and entertainment devices, trying tormumy among the heteronymous conditions given
by the ability of the child's own layout. The wapbints to the existence of a potential subversive
reproductive of the schematic in the aesthetic dsimn of the toy in search of his liberating.

Keywords: Toys; Schematic; aesthetic dimensionsitKa



INTRODUCAO

Os brinquedos participam da vida das criangasiao@tnente, sao distintivos e tém as
propriedades de indicar habilidades e destrezamgisrepresentar o mundo em miniatura,
designar artefatos de jogos, contar historias, piermentificacbes sociais e ajudar a
estabelecer diferenciacdes sexuais, bem como adosisom finalidades pedagogicas. As
vezes 0 brinquedo é concebido como um objeto @xols pertencente somente a infancia.
Essa concepcéo preside outra que lhe € subjaceoefei formulada ha algumas dezenas de
anos: a de que a maioria dos brinquedos parecadispensavel ao desenvolvimento da
crianca.

O brinquedo é ainda considerado um elemento fundt@inpara a manifestagdo da
ludicidade, um instrumento ao servico do brincam, mbcrear, do lazer e do jo§o,
caracterizando um potencial estético medianteradpum modo de cultivar a autonomia do
Homem? A critica que se almeja nessa constituicdo disigeo brinquedo na condicdo de
artefatd lGdico, tomado como produto cultural no capitatisimue tece relagdes sociais
prevalecentes.

No imediato de suas propriedades e funcdes o lEdmnao €, assim, um objeto que

possa ser compreendido de modo linear. Apreendidlplica considera-lo em sua

> Lopes (2004) mostra que a ludicidade é condi@®at do humano, que se manifesta por intermédio do

brincar, do recrear, do lazer ou do jogo e quead®do com cada uma dessas manifestacfes, produz um
multiplicidade de efeitos.

* Com essa forma gréfica, pretende-se a partir qesse enfatizar a condicdo da espécie humana géréero
humano.

* O Homem como um fazedor de coisas inventa objtiag construcdes cada vez mais distintivas, podo
mundo coisas que foram primeiramente gestadas aginacdo. Estes objetos, por serem produtos da acédo
humana, sdo chamados de artefatast-factus—, que ao longo do processo histérico da civibpagesdobram
seu significado no comportamento do Homem. O adefaassim, um produto do trabalho social margaao

um processo de produgdo — artesanal, industriahrtigtico —, um objeto fabricado pelo Homem que da
informacdes sobre a cultura de seu criador e de sswarios. Adorno (2006) mostra que existe unmagéd
estética quando se trata de artefatos, pois comduims do trabalho social eles traduzem uma coagaac
empirica que renega e tira o contetdo. Ainda segéalbrno (2006, p. 15), o artefato “concerne meammseu
ser-produzido do que a sua prépria natureza”. Aeketed essa concepcdo para dizer, por extensaop que
artefato ladico € um objeto na manifestacdo deciddde que comunica ndo somente sua empiria, n&@g qu

mediado pela “forma estética”.
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complexidade histérico-social, que inclui tambérfemrintes dimensdes: cultural, ideoldgica,
psicolégica, estética e pedagdgica. Apesar de amiemte vinculadas, muitas dessas
dimensdes tém sido particularizadas como objetonal@erosos estudos no campo das
ciéncias sociais.

A dimens&o estéticado brinquedo — ou forma estética que nele se epi@scomo
totalidade operada pela prépria “forma estétfcadsultante da transformacdo de um dado
conteudo por meio da linguagem, da percepcédo e@m@reensdo, conforme ensina Adorno
(2006) — é a que tem sido menos explorada. Ess&ndéin enfrenta, na sociedade
contemporanea, o contraponto que advém do fatobdimguedo constituir-se hoje como uma
mercadoria racionalizada, resultante da producdartééatos lidicos em série e baseada em
estudos cientificos, com referéncia no modelo da weteptividade voltada ao prazer de
percepcdes previamente esquematizadas (FREITAS3).2B80dimenséo estética pode ser
entdo estendida para o ambito da manifestacéoditadade, como sendo aquela que menos
tem sido explorada quando se trata de brinquedjs,potencial emancipatoério se viabiliza
na construcao critica da industria cultral.

Nesse estudo, busca-se uma reflexdo sobre a dimessé@tica do brinquedo,
mediante as qualidades fundamentais que assuntefat@rdidico sob o dominio da forma
estética. Para tanto, as referéncias tedricasima@stdo na érbita da teoria do juizo estético —
o modo subjetivo, enunciado por Kant @atica da Faculdade do Juizanas também o
modo obijetivo, discutido em Adorno, em Sieoria estética

O carater da producdo industrial de uma cultura segue a mercantilizacdo na
sociedade capitalista € concernente aos mecanigenseriacdo, segmentacdo e controle dos
produtos culturais. A racionalidade da producaosfia@ma o processo de criagdo cultural e
imp&e um modelo de padronizacédo para todos osesetperpassado pelo cliché “um ar de
semelhanca”. Tudo o que sucumbe ao designio datielgultural ndo se separa do conceito

de mercadoria. Arte, alimentos, lazer e brinquegas, exemplo, sdo mercadorias, nesse

® Marcuse, em sua obf@imensdo estéticagaracteriza o potencial politico da arte por smané estética,
consistindo esta na limitacdo da autonomia estétisab a qual a arte pode se tornar um fator sddesse
sentido, a forma estética ndo se op6e ao cont@adarte a forma torna-se contetdo e vice-versaV@fcuse
(1977), sobretudo p. 49-60.

® Adorno discute, em suBeoria estética(p. 160-165), o conceito de forma estética a ipasi formulagéo
kantiana. Destaca a finalidade, a ideia e o cam@esita caracterizar a forma em seu pormenor pay deetodo,
fazendo mencéo, o tempo todo, a forma como coexé@ud artefatos.

’ E a expressédo usada por Horkheimer e Adorno (18&%) caracterizar a producéo de mercadoria notémbi
das vivéncias culturais, distinguindo-se das ca#fule massa e popular. O conceito de industriaralifoi
adotado pelos autores em 1947, pois pretendianindesar a ideia de que cultura de massa era algelbante
ao processo da arte popular, uma vez que a madsaigpser a autora dos produtos produzidos nadzmbée
Para isso, o termo induastria cultural foi radicatteedefinido: “produtos adaptados ao consumo dasasae
que em grande medida determinam esse consumo” (NDR994, p. 92).
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processo de repeticdo, decorrentes de uma neadssidamana produzida por bens
padronizados para a satisfacado das necessida@des dgs consumidores.

Duarte (2001) destaca dois aspectos por meio das ge produtos culturais impdem-
se perante a industria: a indugcéo a compra de edecém-surgidos e a adesao “voluntaria”
ao sistema de “economia de mercado”. Todavia, €igmetambém manter o sistema
econdmico funcionando mediante o estimulo do coosudando maior intensidade ao
aspecto “estético” da mercadoria como elemento su@niscui no aparato sensorial que
envolve o produto. Assume-se, assim, uma dimena&apresentacdo do artefato produzido
pela industria, de modo que possa oferecer algomgx@ imediatamente com a percepcédo do
individuo.

Em decorréncia da producdo em série, o brinquedhtoden ficou cada vez mais
comum, e as criancas tendem a brincar com bringusidailares em todo o mundo. Segue
imediatamente a consideragdo dirigida ao brinquemidemporaneo: brincar com artefatos
industrializados é entrar em contato com a instnialielade que se molda nos padrbes
instituidos pela industria de brinquedos. Estalee$s; portanto, a vinculacdo entre as
criangcas e 0Ss processos produtivos sob as inflagndbos procedimentos radicais da
fabricacéo, calcados na racionalizagéo do prodedsstrial (LOPES, 1994).

O que se tem em vista € que a ideia de que o lmilogee adequa a brincadeira por
imitacdd tem sido explorada pela racionalidade industriame se isso fosse algo
espontaneo. Porém, o comportamento mimético cria amtinomia: a crianga usa sua
imaginacéo para fazer o brinquedo — combina, cdinstseleciona materiais —, mas também
os adultos imaginam do seu modo o mundo de pasdsitdds de produzir brinquedos para
atender a necessidade de consumo da crianca. Deske mantém-se a tensdo por ser a

emancipacao dos esquemas impostos pela indusliiaatwm forte fator que cria esquemas

¥ Benjamin (1994) esclarece que a imitacdo podemsgendrada pelo processo de reproducédo — a mintica é
exemplo dessa producédo que o autor chama també&ueandelhanca. O comportamento mimético adquire um
significado quando de fato passa a ter importéadaculdade mimética no Homem, o que significardigee as
forcas miméticas e as coisas miméticas nao perraanas mesmas no curso do tempo, que com a passar do
séculos abandonaram certos espacos, possivelmenigadm por outros. Benjamim defende ainda que
historicamente a faculdade mimética foi usada ddaomudilitario, seja por correspondéncias magicasicanou
imitabilidade das influéncias capazes de assegurearater experimental dos comportamentos miméticos
mimético pode ser considerado coOpia de alguma,idezual se repete com o critério do proprio autom
variantes de forma, para repetir em obras sucessiade ser também imitacdo da realidade objetiva,
reconhecendo algo na natureza e se assemelhage algss ndo como um fazer de conta, mas também como
verossimil, no sentido aristotélico. A ideia derogjucédo — reprimida como totalidade — de artefatode acéo
calcada em esteredtipos toma-se por modelo, crizg@oisas em série, padronizacao, sob o signodiedade
administrada; a repeticdo — produzir semelhangasyégico — apazigua a ira das divindades por rdeio
dancas, mascaras e tatuagens, segue o principiamiemtal do mito.
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dados por uma concepgao para promover a recepcamaéfalsa estética”. Nesse sentido,
pergunta-se: a experiéncia estética mediada pglguado deixa de ser possivel?

Para pensar sobre o significado da forma estéticarimquedo, contudo, € preciso
compreender que a experiéncia estética da criangaé¢u primeiro acorde no objeto ludico e
isso é essencial. Defende-se entdo a afirmacaoele §rinquedo € uma experiéncia radical
com a forma estética no mundo objetivo em queaanca vive, mediada pelas contradicbes da
sociedade atual, convertendo a experiéncia comnaafestética em uma aproximacao entre
arte, estética e artefatos ludicos, buscando assitonomia em meio as condicdes
heterbnomas dadas pela capacidade de esquematdzagéiopria crianca. Dessa maneira se
estabelece com a forma estética a possibilidadgepdgcepcdo ser transformadora mediante a
constituicdo de “esquemas”, operados pela imagnagd relacdo de posse da crianca,
produzindo significacdo no seu comportamento lGaitamntil.

Neste estudo a vinculagdo tematica parte da di&ousslizada por Duarte, no periodo
de 2001 a 2005, na Universidade Federal de Minagi&s&m pesquisa institucional, tratando
sobre as influéncias do esquematismo kantianoextss criticos de Theodor Adorno, tanto
no que se refere a obia@oria estéticaqguanto aDialética do Esclareciment@em conjunto
com Horkheimer). Além do mais, por exigéncia doedeslvimento do tema em estudo,
buscou-se compreender o processo do esquematisme@ntkmdimento como tarefa
fundamental, na certeza também de que seria preeswntar a concepcdo desse
empreendimento filosoéfico a partir de Kant e corapder o funcionamento do esquematismo
e seu desdobramento no percurso da historia.

O conceito de esquematismo adquire entdo outra reemgao quando analisado por
meio da Otica da dimensao estética. A imaginacAodas seus esteios, sob a condi¢do da
forma estética, passa a ndo mais requerer dositmncena categoria, precisa somente de
uma imagem para que forneca significados (CFJ,)8 85fim, o esquematismo de modo
geral passa a corresponder ndo so a epistemotoggatambém a moral e a estética kantiana.
Torna-se um processo de realizar uma gramaticaalvigue estrutura o percurso do
pensamento sobre a realidade e, ao fazé-lo, cdasotis aspectos fundantes de uma
comunicabilidade que se institui como verbal e vérbal.

Para Adorno (2006), o esquematismo direciona aepeém na sociedade. Duarte
(2005) pode examinar essa premissa adorniana etesmcanfluéncias do esquematismo na

experiéncia estética do individuo na contemporaud primeiro o esquematismo € visto

° Devem-se observar as seguintes notacdes que sEéas no texto para designar obras de KCritica da
razéo pura— CRP;Critica da faculdade do juize CFJ; eAntropologia de um ponto de vista pragmaticé.
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como direcionamento da percepc¢ao; segundo, por daetbhmensdo estética ha uma vontade
de emancipagcdo dos esquemas socialmente impodtosdpelogia capitalista. Equivale,
inicialmente, dizer que o carater social pelo qgaalimaginacdo esquematiza instaura
imediatamente uma forma de subsuncdo do esquernatiemo fator de antecipacdo da
percepcdo. Condicionam-se os sentidos “aaveriori 0 mundo como a matéria com a qual
ele produz para si proprio [...], segundo os paldieentendimento que decidira depois como
devem ser vistas” pelo publico as consequénciaspraucdo da indastria cultural
(HORKHEIMER; ADORNO, 1985, p. 83).

A segunda referéncia do esquematismo na experi@stédica indica o processo de
usar a imaginacao criadora como possibilidade prira dos esquemas socialmente prontos
— um desafio para a fundacdo das bases espirinmmapondo-se a ordem vigente
(DUARTE, 2005). Essas pontuacdes ressaltam o arabritque a experiéncia estética pode se
realizar, sem esquecer que a imaginacao tem unh ipgp&rtante a ser cultivado na dimensao
estética, como também € parte da manifestacdodizidade no brinquedo. A contradicdo
reside na expropriacdo do esquematismo pelo pmakssnstrumentalizacdo, uma vez que
foi desviado o sentido estético para a promocagdudutos industrializados sob a ordem do
funcionamento da percepcdo e do pensamento humialosituagdo dificulta qualquer
emancipac¢do do Homem, interferindo em sua educzstética.

Esta exposicdo foi concebida em trés momentos,azmntio trés capitulos
subsequentes. No primeiro deles ha uma preocugsgca: circunscrever o brinquedo por
meio de sua compreensdo semantica, corresponakncreanca com a racionalidade estética,
Imaginacédo e processo de fabricagcédo. Trata-seargortdo brinquedo como um elemento
emblematico de constituicdo estética que serve grgender o fendbmeno da industrializacao
em meio ao processo gque promove as experiénciagriagzas, seja ele na ordem da
ludicidade, da estética, ou na que vislumbra almaagmancipacdo do monopolio da cultura
de massa.

No segundo capitulo enfatiza-se a dimensdo estdticarinquedo, suscitada pelo
fundamento da forma estética, a constituicdo de nacianalidade que se desenvolve a partir
dos movimentos das ideias estéticas e a importénciaciada pela comunicabilidade estética
gue produz a experiéncia ludica. Parte-se, em immepo momento, do pensamento sobre a
cultura que corrompe a experiéncia estética dangaiaom o brinquedo, destacando-se os
fatores culturais que fomentam a reflexdo soberad estética de modo subjetivo e objetivo,

considerando o brinquedo como objeto estético edudNo contraponto, esta o brinquedo
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transformado em mercadoria, emergindo de uma pagpaacque se destaca na funcionalidade
como artefato.

Por fim, no terceiro capitulo, busca-se compreendieEnémeno do esquematismo e
sua expropriacdo, considerando que com a manifestadg ludicidade brinquedo a crianca
deve alcancar a emancipacédo dos esquemas impestosigiema econémico, destacando-se
a principio uma ludicidade que se expressa comounmabilidade estética. O que se
desdobra nesse capitulo € a critica ao esquemaisnsa texto provoca uma reflexdo acerca
da capacidade de esquematizar do individuo, redelanfragilidade do Homem diante dos
interesses da sociedade industrial, da promocaonumelos prontos e do conceito de
utilidade associado a forma estética.

Esta tese implica o brinquedo ndo simplesmente como produto cultural da
sociedade capitalista, feito para a crianca ou paranstrumento de diversdo da ludicidade
contemporanea. O trabalho preocupa-se com o bdlogudo como mais do que um produto
cultural em um determinado sentido, em referénciE mesmo, como conteddo tornado
forma. Admite-se que existe no brinquedo um potnitansformador, baseado em sua
dimensao estética, esquematizadopraxis social em geral para ser producdo do Homem
como instrumento de percepcdo, o que diz respeitwl@ objeto Iudico. Por conseguinte,
quanto mais imediatamente se exige que a imagiradéa da crianga seja brinquedo, mais
radical se torna a experiéncia com a forma estélease sentido, pode haver um potencial
subversivo na reapropriacdo do esquematismo not@mbidimensao estética do brinquedo
em busca do seu carater emancipatorio: € mais @x@nte a acdo de uma criangca que
inventa seu préprio brinquedo que a daquela criapg apenas aceita o artefato ludico

pronto para ser tomado como posse, preservandosegironteddo.



1. O BRINQUEDO

Tao fascinantes quanto o mundo dos brinquedosssamdificacdes fisicas, técnicas e
tematicas pelas quais esses objetos passaram @o ttmntempo. Falar do brinquedo é
também pensar no brincar, bem como na ideia objetes infancia que ele representa. O
brinquedo implica, portanto, um conjunto de sigriflos e praticas historicamente
constituidos, tanto no ambito da producdo, quarmdoda esséncia do ato de brincar
(BROUGERE, 2004).

Foi preciso muito tempo até que ficasse estabaetisignificado proprio da palavra
“brinquedo”. Na Antiguidade, a denominacao utilizaeta artefato religioso, ou, do latim,
crepundia uma vez que o objeto referido exercia o papgirdeecao das criangas, como um
amuleto (MANSON, 2002). Para esclarecer o sentidodivertimento, aprendizagem e
imaginacdousado pelo médico de Luis Xlll em seu diario, er®7160i empregado pela
primeira vez o termguguete em um dicionario bilingue de espanhol-francéscaes
sucessivas desse dicionério, na versao inglés-€saadotaram a traductayes (MANSON,
2002, p. 143).

Contudo, essas palavras ainda ndo expressavamificaigo exato do termo, pois nao
se distinguiam os diferentes sentidos do brinqueao brincadeiras e nos jogos. Por esse
motivo, Manson (2002) destaca a forma empregadampodicionario de francés—latim, que
usou a expressdadibrium como equivalente a “objeto de ilusdo”, proveniestgundo o
autor, do termdudus “jogo”, utilizado metaforicament¥.

A palavra “brinquedo”, no entanto, somente comeg@@r compreendida no sentido
geralmente utilizado na atualidade e a ter o sb reconhecido nos dicionarios a partir de

'° Huizinga (2005, p. 41) faz uma interessante detmac@o sobre a funcéo ludica do termdus que parece
residir na esfera da ndo seriedade e, particulaenea ilusdo e da simulacdo: “abrange os joganiid, a
recreacdo, as competicdes, as representaceschigigteatrais e 0s jogos de azar”.
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1694, quando passou também a ser progressivamesatda unos escritos literarios,
consolidando-se como “objeto para as criancas” (I8AN, 2002). Em 1721, o termo
“brinquedo” ja estava consagrado e a partir doleé¥\lll, de acordo com Manson (2002), a
expressao francegaujou — bagatelas que se oferecem as criancas pardi-tigee impedi-

las de chorar — foi empregada nos livros infai@svido ao constante uso dos educadores e
dos pedagogos, a palavra foi incorporada ao voaebuécnico.

Mais adiante, é encontrada a acepcdo de brinqueticada pelo termo “brincd®
derivado da palavra latimanculu (laco). “Brinco” tanto pode se referir ao ato déntar
quanto ao brinquedo, mas h& uma diferenca entg@@lédica e o objeto, j& que o brincar é
uma manifestacdo da ludicidade que exige imaginpe&a que esse objeto se manifeste. O
substantivo “brinquedo” é polissémico e serve, raadade, para caracterizar muitas
representacdes: atos criativos; algo que promovalileip emocional, desenvolvimento
motor e cognitivo; cultura, simbolismo e estéticalacdo, interacdo e inter-relacdo entre
individuos. Ademais, o brinquedo tem valor na ecoiace € mercadoria, bem como pode ser
objeto de aplicacéo tecnologil2OPES, 1998, p. 217-218).

O brinquedo pode ser considerado sob dois pontesstiediferentes: o do adulto e o
da crianca. Lopes (1994, p. 52) mostra que “a quyée adulta do brinquedo faz dele um
objeto técnico”, seja ele artesanal ou industaald, enquanto “a concepcao da crianca adota
o entendimento na agado de brincar”. Para a autsistem muitos brinquedos que néo sdo
tomados imediatamente como tais, mas que deveoassmterizados como “objetos ludicos”,
perfazendo, assim, o horizonte empirico da maaifést da ludicidade na experiéncia da
crianca. Definidos por Lopes (1998, p. 218) comaisguer objetos que potencialmente
podem se transformar em brinquedo sao, desse madoeles que “tendo sido
deliberadamente construidos para brincar, tornambgeos ludicos pelo uso que a crianca
Ihes da no Brincar/Social Espontaneo — BSE”.

Se as criancas formam seus proprios mundos dasascoislas sentem-se
irresistivelmente atraidas por materiais que né&reéssam aos adultos, diz Benjamin (2002,
p. 57-58):

E que criangas s&o especialmente inclinadas arens¢ado local de trabalho onde
a atuacdo sobre as coisas se processa de marsduel. vBentem irresistivelmente

! De acordo com Lello e Lello (1976), o termo britem duas conotacdes: objeto de adorno para dmserel
pingente, caracterizado pela palavra latineculy, e ato de brincar ou objeto destinado ao diverttmalas
criangas, brinquedo.
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atraidas pelos detritos que se originam da cor&irugo trabalho no jardim ou na
marcenaria, da atividade do alfaiate ou onde quer seja. Nesses produtos
residuais elas reconhecem o rosto que o mundo aisascvolta exatamente para
elas, e somente para elas. Neles, estdo menos leadjasnem reproduzir as obras
dos adultos do que em estabelecer uma relacéocenozaerente entre esses rostos e
materiais residuais. Com isso as criangas formasu@roprio mundo de coisas, um
pequeno mundo inserido no grande. Um tal produtorefduos e o conto
maravilhoso, talvez o mais poderoso que se encardrdistoria espiritual da
humanidade: residuos do processo de constituid@caéncia da saga.

Benjamin (2002, p. 57) quer mostrar como os objet@nam a atencdo da crianca,
justificando que “a Terra esta repleta” deles. Umxaira, por exemplo, farta de detritos, de
restos de materiais de construcéo ou de qualquex atividade dos adultos, pode muito bem
representar a apropriagcao que a crianga faz daosije®residuais nela contidos (lixo/sucata),
gue passam a ser residuos do processo de imagmanundo de coisas. Dizer que ali existe
a possibilidade de os objetos ludicos se manifestar pelo ato processual da imaginacéao da
crianca e nao por um fim em si — € “motivo do cantaravilho”, destaca Benjamin (2002, p.
58), ja que a fantasiplfantasia‘? da crianca medeia os elementos do seu mundodnsei
do adulto. O mundo infantil, explicita Benjamin (20 p. 58), € aquele em que “a crianca
consegue lidar com os conteddos do conto marawlhds maneira tdo soberana e
descontraida como faz com retalhos de tecidos erimade construcao”.

Quando alguém conta uma histéria a crian¢a, naamerste a narrativa do contador
que vale. Do mesmo modo, quando a crianca |é um tle contos ou de ficcdo, parece que
tudo nele esta vivo, tudo € real. pleantasiagque opera no pensamento da crianca: “N&o s&o
as coisas que saltam das paginas em direcdo &ariare as vai imaginando”, assegura
Benjamin (2002, p. 69), € a crian¢a que salta ganéro das paginas por meio da imaginagao.
E um impulso ladico, que impregnando o mundo deduédos faz valer a forma viva — o
objeto desse impulso ludico, a vida que se formantendimento e serve para designar todas
as qualidades estéticas na manifestacdo da ludecitia

E assim que os materiais residuais antes desperadupela lixeira criam a ideia de
objetos sem conceitos. Nao se trata de conteldas reas para a crianca eles séo fontes de
vida que se manifesta nos objetos Iudicos. Formaamo dissera Benjamim (2002), um

mundo particular (das coisas), dentro do mundotad@ls objetos ludicos consubstanciados

? Entende-se qu@hantasiaé a imaginacdo quando produz involuntariamenteddisg uma derivacédo da
imaginacéo plastica, como um jogo de imagens gqaesajpodem apresentar a experiéncia (A, 88 28,31).

B Cf. Schiller (2002, p. 77), Carta XV, enviada amgipe de Augustenburg, na qual o autor discovteeso
impulso ladico.
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em uma forma traduzem com profusdo um mundo queomul® endere¢o, que sai da
realidade e passa para o imaginario. E intuici@wsem objeto, é imaginacAb.

Na condicdo de fazedor de coisas, 0 Homem invdn&tas e faz construcdes cada
vez mais distintas, pondo no mundo coisas que forpnmeiramente, gestadas na
imaginacéo. Por serem produtos da acdo humanag, @getos sdo chamados de artefaaots (
factus) que ao longo do processo historico da civilizatgiio desdobrado seu significado no
comportamento do Homem. O artefato é, assim, eekulio trabalho social marcado por um
processo de producdo — artesanal, industrial dstiect —, um artigo fabricado pelo Homem
que da informacdes sobre a cultura de seu criadateeseus usuarios. Adorno (2006) mostra
que existe uma refracdo estética quando se tratandertefato, pois como produto do
trabalho social, a peca traduz uma comunicacaor@amjue renega e tira o contetdo. Ainda
segundo Adorno (2006, p. 15), o artefato “conceneaos ao seu ser-produzido do que a sua
propria natureza”. Essa concepc¢do é adotada paliaesepor extensdo que o brinquedo é um
artefato ludico, um objeto da manifestacéo da Iddae mediado pela forma.

O brinquedo definido como artefato estabelece spmedéncia fisica (tatil, sensorial
e motora), firmando-se como um elemento sensidel @racteristicas ludicas sob a condicao
de uso na brincadeira ou de apresentacdo de umeseefacdo de crianca, conforme 0s
interesses adultos. No que concerne a certos aspeni relacdo a brincadeira e a uma
representacado social, Brougere (2004, p. 62368%a que

pode ser um objeto manufaturado, um objeto faboiqaat aquele que brinca, uma
sucata, efémera, que s6 tenha valor para o tempbridaadeira, um objeto

adaptado. Tudo, nesse sentido, pode se tornar imaqubdo e o sentido de objeto
lidico s6 Ihe é dado por aquele que brinca enquantwincadeira perdura. No
segundo caso, o brinquedo € um objeto industri@rtasanal, reconhecido como tal
pelo consumidor em potencial, em funcéo de tragogsecos (aspecto, funcédo) e
do lugar que Ihe é destinado no sistema socialsdebdiicdo dos objetos. Quer seja
ou nao utilizado numa situacdo de brincadeira, @laserva seu carater de
brinquedo, e pela mesma razéo é destinado a crianca

* Essa reflexdo, com base em Kant, permite obsemaio os conceitos que se referem aos objetos podem
esmiucar se um objeto é algo ou nada. No que @mgpecificidade de ser a intuicdo vazia sem ghjetmitor
apresenta a seguinte explicacao: “a simples fomratdicdo, sem substancia, ndo é em si um objeae,a sua
condicao simplesmente formal (como fenédmeno), cespaco e tempo puro que sao em si objecto suseisptiv
de intuicdo €ns imaginariupt (CRP, A 291, p. 293).
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O caréter do objeto é reforcado pela forma comdedado IUdico introduz na crianga
a concepcao objetiva de sociedade. Por consegairntéanca constréi sua relagdo com o
objeto — relacdo de posse, de utilizacdo — por rdeioreceptividade que a convida a
manipulacdo ladica. E no que tange a receptividadertefato articula um momento
fundamental de prazer intelectual. Com base emll&cl{R004, § 4, p. 42), o prazer
intelectual tem referencial no prazer das faculdatbeconhecimento:

a) prazer da faculdade da intuicdo ou da sensibilidagdequanto da
receptividade para materiais, b) prazer do entemaliop que forma a matéria, como
faculdade dos conceitos, que separa ou une, assioiatordancia ou contradi¢éo, c)
prazer da razdo, da faculdade das idéias, da e&piem todo e a harmonia.

Essa referéncia acontece de tal modo que possiaibiutonomia, a manifestacéo livre
da ludicidade e corresponde ao prazer no impulddt? pelo interesse da razdo e da
sensibilidade. Definido dessa maneira, 0 objetoctidsustenta o brinquedo em uma
multiplicidade de relagBes potenciais e até mesohaca em evidéncia o artefato simbdlico
gue surge a partir das narrativas orais ou lingaist com variadas maneiras de pertencer ao
mundo do brinquedo na infancia. Para a criancaseagefatos tém grande importancia,
porque é na acao de brincar que eles vao se traresido, sob a condi¢cdo da imaginacao e da

criatividade.

1.10 SENTIDO DA IMAGINACAO LUDICA

A natureza humana ndo suporta permanecer continua e
eternamente sob o tormento dos afazeres; as efiesag
dos sentidos cessam com a satisfacdo. Sobrecamwegad
pelo prazer animal, esfalfado pelas prolongadas
fadigas, torturado pelo eterno impulso de acéo, o
homem tem sede de melhores e mais selecionados
divertimentos, do contrario atirar-se-a, desenfread
turbulentas distrac6es, que apressam a sua queda e
perturbam o sossego da sociedade.

Friedrich Schiller

> Schiller adota a concepcdo da relacdo de reciadei entre os impulsos e, para tanto, classificaros
sensivel, formal e ludico. O impulso sensivel efee ao conteddo (vida), o impulso formal, a forna
impulso lidico contém a atuacdo simultanea doosuwtois, possibilitando necessidade e liberdadaeaorpela
qual é caracterizado como forma viva (beleza), ‘tonceito que serve para designar todas as quatidade
estéticas dos fendmenos” (SCHILLER, 2002, p. 77).
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Para que a imaginacdaseja produtiva, é preciso que exista algo no munderior
que afete o individuo por meio da sensibilidadds goda intuicdo € sensivel. Assim, a
imaginacdo pertence ao campo da sensibilidadegual corresponde, em seu interior, a algo

que se (re)presenta por meio da sintese da apeé®naantuicdo. Para Kant,

a imaginacao f@cultas imaginandj como faculdade de intuicGes mesmo sem a
presenca do objeto, € ou produtiva, isto é, umaldade de exposicao original do
objeto €xhibitio originarigd), que, por conseguinte, antecede a experiéncia, ou
reprodutiva, uma faculdade de exposi¢éo derivgéxhibitio derivativd que traz de
volta ao espirito uma intuicdo empirica que ja p@santeriormente(A, § 28, p.

66).

Na medida em que a imaginacdo € espontaneidadee éKgnot justifica a sua
designacdo como produtiva, distinguindo-a da ragiea’® Para o filésofo, a sensibilidade
contém duas partes: o sentido e a imaginacdo.repd € uma “intuicdo na presenca de um
objeto” e a segunda é a “intuicdo sem a presenganrdebjeto” (A, § 15, p. 52). A néo
presenca do objeto é assinalada pela imaginacgoalesse objeto existe apenas como uma
representacdo ou que seu aparecimento na mentaujeito &€ um aspecto ainda nao
vivenciado por ele, mas que o serd em algum momeate@xperiéncia. E a referéncia
produtiva da imaginacéo, uma representacao doootpjet pode ser antecipada (A, § 28).

A imaginacdo em Kant tem um papel fundamental mstcocdo de conhecimentos,
desdobrando os significados com a constituicdoefaesentacdes esquematicas e simbdlicas
(CFJ, 8 59). Como visto, a imaginacdo € capaze)er@sentar no sujeito uma impressao de
algo que esta ausente, promovendo dois momentoguengd dado pela sensibilidade, a qual
afeta o0 sujeito e apresenta na percepcado uma isdoresreta do objeto — € esquematico; e
outro que ocorre quando um conceito depende dainagip para ser reportado a uma
experiéncia possivel na realidade — € simbolic@ri®eiro momento chama-se disposi¢ao

direta e esta caracterizado pela sintese da apeeagjual realiza na imaginacédo a sintese

'® A imaginacao aparece na teoria kantiana a partirédeperspectivas: por meio do esquematismo, ejfiensla

no conceito, desenvolvido na Analitica Transceralefjtiizo determinante); por meio do simbolismo gee
funda sem conceito, no juizo estético da imaginddica (juizo reflexionante); e quando Kant (Apdeve a
funcéo da imaginacdo como produtiva e reprodutiasafitropologia).

7 Kant define a sensibilidade como “a capacidadeedeber representacées (receptividade), gracaméaimaa
como somos afectados pelos objectos” (CRP, §@1)p.

¥ Kant (CRP, B 152) trata a sintese da apreensd® dantdo da capacidade de imaginar, denominada
figurativa Gintesis speciogaum exercicio de espontaneidade, cujo efeitmdymir imagens.

' Cf. CRP, § 24, B 152.
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figurada (conceito pensado por meio de uma cat@ga® uma imagem analdgica do
fendbmeno (CRP, § 24). O segundo se da pelo mod@iadpois a ideia de algo é s6 razao e
nao dispbe de méritos empiricos, mas esta poterad disponivel para ser algo no mundo
real (CRP, A 665, B 693). A imaginacdo em geratmaam aspecto significativo na forma de
pensar do Homem, é muito importante para a aqoislegconhecimentos e a formulagéo de
pressuposicdes, além de ser o elemento fundantentatia a criatividade humana (A, 88 28-
30).

Quando uma criangca brinca, com ou sem brinqued@lngente tem-se a ligeira
impressao de que algo produz nela um efeito quedlila imaginacdo na agao do brincar.
Contudo, 0 processo que ocorre ndo € exatamemtepeds contrario, uma crianga que brinca
esta livre de qualquer coercdo externa e simplegemena imaginacdo se manifesta
livremente, antes mesmo de ela manipular qualgbgtm ladico (brinquedo/artefato). A
imaginagdo constitui assim uma representacao deezat estética no sujeito, decorrente do
ajuizamento de um objeto em referéncia a imagingcadutiva e espontanéae torna-se
autora. Diz-se, por extensdo, que a imaginacao rid@mca se manifesta por meio dos
sentimentos estéticé5no seu estado de animo, impulsionada pelo cdtétieo daquele ato.
Por conseguinte, a imaginacédo desperta um sentndenprazer. Em CFJ (8 VII, p. 32-33),
Kant mostra que a representacdo de um objeto étdeemna estética, surge da relagcdo com o
sujeito. Por essa razdo, a representacdo estaatawadinte ligada ao sentimento de prazer

estético.

Se o prazer estiver ligado a simples apreeredpréhensipda forma de um objeto
da intuicBo, sem relacdo dessa forma com um conceéstinado a um
conhecimento determinado, nesse caso a represemégéase liga ao objeto, mas
sim apenas ao sujeito; e o prazer ndo pode majsie@xprimir a adequacdo desse
objeto as faculdades de conhecimento que estdoogmrja faculdade do juizo
reflexiva e por isso, na medida em que elas ahsentram, exprime simplesmente
uma subjetiva e formal conformidade a fins do abjdla verdade aquela apreenséo
das formas na faculdade da imaginacdo nunca pagelay sem que a faculdade de
juizo reflexiva, também sem intencdo, pelo mengmssa comparar com a sua
faculdade de relacionar intuicbes com conceitosa, @e nessa comparacdo a
faculdade da imaginacdo (como faculdades das desi priori) € sem intencéo
posta de acordo com o entendimento (como faculdadeonceitos) mediante uma
representacdo e desse modo se desperta um sentiderirazer, nesse caso 0
objeto tem que entdo ser considerado como confarrfies para a faculdade de
juizo reflexiva. Um tal juizo é um juizo estéticobge a conformidade a fins do

%% Analisada na primeira secéo da analitica do hel€EJ, sobretudo p. 86.

> Em CFJ (§ VII, p. 33), 0 sentimento estético é urnadicdo necessaria para a experiéncia estética: a
“representacdo esta imediatamente ligada ao sambnuo prazer; e esta representacdo € ela prépra u
representacao estética’. Esse tema sera deservalvisegundo capitulo.
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objeto, que ndo se fundamenta em qualquer conegistente de ajuizar objeto e
nenhum conceito é por ele criado. (CFJ, § VII,338).

Entdo, o sentimento de prazer ndo promove nenhueteito, porque a faculdade de
juizo estética ajuiza as coisas por meio de uma,regnao segundo um conceito (CFJ, 8
VIII). Quando a imaginacao produz imagens, elaipgedo entendimento para significa-las e
carece de regras para o seu fundamento. Essa mgaginassim fundada, € conhecida como
imaginacdo sensivel plastica; nesse caso, nao gasir conceito definido e estabelecido,
porque se trata de sentimentos ou de ideias (Al1)8 IS0 entanto, quando geradas na
imaginacgdo plastica, ao se constituirem em umaaotef como uma figura corpérea (algo que
seja palpavel) —, essas ideias serdo denominag@® fiquando surgirem involuntariamente,
serdo chamadas de fantasia (A, 8§ 31, 175). Assanf Kesignou tal situagdo caracteristica
como sendo fundada na nédo existéncia de um congekoa ela se aplique. Como a
imaginacdo é uma legalidade livre, ndo pode fomadef? a si mesma; entdo, convoca o
entendimento para legalizar aquilo que esta postmente do sujeito (CFJ, § 22). E dessa
forma que a imaginacao ludica instaura um estaddjante
[...] uma representagdo pela qual um objeto € dadoa que disso resulte
conhecimento, pertencem a faculdade da imaginggéia,a composicao do multiplo
da intuicdo, e o entendimento para a unidade dcceiton que unifica as
representacdes. Este estado de um jogo livre datdéales de conhecimento em

uma representacdo, pela qual um objeto é dado,qieenpoder comunicar-se
universalmente. (CFJ, 8 9, p. 62).

A imaginacdo sera ludica por ocupar-se com o emmmo. Para que haja
conhecimentd® sdo feitas duas combinacdes: quando o entendiraghtdina a imaginacéo
(o resultado é um prazer fisioldgico ou sensivéiediaticidade promove um entendimento
conceitual); quando a imaginagcao subordina o emtemo (a liberdade da imaginacao €
dada pelo sentimento de prazer estético). Mediassas combinacdes, pode-se propor a
articulacéo da imaginagéo com o entretenimentder-@e dois tipos de brinquedo: um que se
entrega imediatamente por um prazer fisico, comtetemimento fisico; outro que

acompanha uma representacdo do prazer estétientmebenimento livre.

2 “As regras, na medida em que sdo objectivas (paseguinte pertencendo necessariamente ao conimégime
do objecto), chamam-se leis. [...] derivanpriori do préprio entendimento e ndo séo extraidas deriéxgia,
antes proporcionam aos fenémenos a sua conformidadieis e por este meio devem tornar possivel a
experiéncia” (CRP A 126, p. 169).

» Cf. CFJ, § 23, p. 75-76.
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O entretenimento € uma das finalidades (e ndo aa)imlo brinquedo como
instrumento da manifestacdo da ludicidade. Umagueznao é o brinquedo que se submete
ao entretenimento, € este que deve ser alcancada@uwilio da atitude Iudica que se pode
realizar em um “afazer sério”. O mérito do afazedeconforme Schiller (1991, p. 15), em
estabelecer “uma atitude ladica por meio do estétigisto nessa perspectiva, 0 Homem
ldico® empenha-se no cultivo do entretenimento livre.ePsr| entdo, utilizar o conceito de
ludicidade e reforca-lo com o pensamento de Schille91), que afirma: s6 se alcanca a
ludicidade por meio do estético.

O entretenimento fisico, ou sensivel, € uma formarzer fisico, sem chegar a ser
uma representacdo — € dado “apenas através da leeakssidade que vem a ter como
consequéncia fisica a sensacdo do entretenime®&€HILLER, 1991, p. 17). O
entretenimento livre, de acordo com Schiller (192116), € a condic&o pela “qual se tornam
ativas as faculdades espirituais, a razdo e a maego, e sempre que o sentimento for gerado
por uma representacao”.

Para Schiller (1991), todo entretenimento livre rigigoa 0 Homen?® Mas se a
imaginacéo ludica estiver sob o dominio da expei@da ludicidade como agradavel, estara
subordinada aentretenimento sensivel. Pode ocorrer, tambémesgee experiéncia esteja no
ambito estético e seja desinteressada — nessesezdajada pela no¢cdo de uma necessidade
gratuita, intensificada pelo sentimento de pras&tieo, como o entretenimento liife.

** para Schiller (2002, p. 117), esse Homem empeslesrsdar vida as coisas que o cercam.

* Mais que Kant (CFJ, p. 69-74), Schiller (199113-31) desenvolve a ideia de entretenimento.

*®* Nao se deve confundir entretenimento livre comistda do entretenimento, uma vez que a segunda
expressdo tem vinculagdo com a industria cultutefifida por Adorno em 1947 para substituir o c@ncee
cultura de massa). Para o uso do termo “livre” tenésxto, ou da concepcédo de liberdade, toma-seo com
referéncia Schiller (2002, p. 21), quando afirma qu‘liberdade nunca pode cair sobre os sentidorg vez

que os sentidos fisiolégicos apenas tém sensagdemtéria e ndo podem promover reflexdo. Paral&clabta
claro que um objeto aparece como livre porqueafetente se refere a sua subordinacéo a “formazéatao

que constitui uma liberdade no fendémeno, uma autéaoO entretenimento livre entdo é aquele quea par
autor, representa ndo uma condicao fisica de ser@s uma condicdo estética de se relacionar demdoneno,
“pelo qual se tornam ativas as faculdades espsit@arazao e a imaginagdo, e sempre que o semtirfign
gerado por uma representacdo” (SCHILLER, 1991, §). Essa discussdo sobre o entretenimento tem
ressonancia na contemporaneidade, uma vez que (striad adotou o espetadculo como definicdo de
entretenimento sensivel e tem se desenvolvidoacksio-se como exemplos: o cinema, a televisédvides
gamesos jogoson-line (pela internet) e muitos outros. A cultura conterApea vem galgando as manifestagBes
estéticas de tendéncias politicas, cedendo ao dtode progresso técnico e convidam a descartadss [
bungalw$ como latas de conserva apés um breve periodsae(HORKHEIMER; ADORNO, 1985, p. 113).
Por conseguinte, o dilema do entretenimento liadepdo mesmo seguimento para se discutir suaadaidu
ndo na contemporaneidade, uma vez que se da fieldd#ide ou impossibilidade de a estética seadatde
modo tradicional, supeitando-se da fruicdo, dac@céo e da contemplacdo, sem saber qual o sédaariga
que “esse mesmo gosto com que o espectador, adiistd em vista da escolha, se contrapfe as obras
(ADORNO, 2003, p. 123). Essa discuséo sera retomadgtimo capitulo desta exposicao.



25

A imaginacao ludica proporciona criagdo, mobilizaeemo imaginagéo plastica para
dar lugar a uma importante vivéncia de ordem d&idade, desafiando a racionalidade e
exortando a dimenséo das emocdes, gerando o inlopiagubversao, o prazer, o efémero e o
perecivef’ Dessa forma a manifestacéo da ludicidade sobegétirda imaginacéo ludica é
inatil — é alheia a instrumentalizagdo das cois@e<individuos, ndo pretendendo ter uma
funcdo especial ou utilitarista, além de ser unmapkis forma de exercer a liberdade do
Homem. Paradoxalmente, trata de atos da vontadarfajronde habitam todas as espécies de
imaginacéo, fantasia e prazer estético que séesgarquando toma a forma de conceito.

Para manifestar a imaginacdo criadora, € necesgédohaja experiéncia estética.
Entdo, se o artefato estético ndo estiver subaldirea nenhuma regra, mas somente aos
critérios da imaginacao ladica — como os brinquedosutros objetos que nascem da
manifestacdo da ludicidade — concorre para o hringa e espontaneo da crianca. Dir-se-a
que a imaginacgdo ludica participa da brincadeivee lie requisita 0 entendimento para se
situar no mundo fisico e na experiéncia estétieapgaduz, assim, significado ladico. E, ao se
situar por meio do sentimento de prazer, produhecmento. A imaginacao ludica € a que
faz toda a diferenca na vida do ser humano, enciedpa crianca. E preciso coloca-la em
movimento desde cedo para que ela seja inseridarowesso de brincar. Pensar sobre a
esséncia do significado de ser crianga e sobrexqueriéncia estética com o brinquedo € um
importante passo no desenvolvimento da “comuna#idas crianca&®* — uma racionalidade
estética capaz de promover correcdes nos brinqueal@s que estes se transformem em

eficientes objetos ludicos.

1.2A CRIANCA E O BRINQUEDO

Pode-se dizer de antemao que o pensamento daacBagstético, tem um raciocinio
l6gico que ndo € o dos conceitos, mas processarao@nalidade estética ao manipular
artefatos ladicos, surge a partir da propria e@meia com o brinquedo. Freitas (2003) mostra

que a racionalidade estética surge de uma conetmest@tica que ndo pode ser guiada por

% Essa questdo também sera tratada no Ultimo capiftultdpico “Emancipacédo dos Esquemas Impostos”.
?® Expressé&o utilizada por Benjamin (2002, p. 8Tamaracterizar o pensamento estético da crianca.
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nenhuma irracionalidade decretada, nem ser algonaizavel de acordo com critérios da
|6gica cientifica, politica e morA.

Adorno (2006, p. 48) pensa que “a racionalidadétiest exige que todo o meio
artistico, tanto em si como segundo a sua fungda,t8o determinado quanto possivel de
maneira a cumprir por si aquilo de que nenhum n@dicional o alivia”. Nesse caso, a
producdo estética vai ao extremo de uma objeti@dadional, diz o autor, surge a partir da
experiéncia com as coisas. “A racionalidade esté&eve precipitar-se com os olhos vedados
na estruturacdo, em vez de a comandar do exterguaato reflexdo sobre a obra de arte”
(ADORNO, 2006, p. 135).

Para compreender a crianga no processo da radadeliestética é indispenséavel que
ela esteja inserida numa producdo estética, nease ¢ brinquedo, suporte da acao,
manipulacdo e conduta ludica da crianca. No enta@npoeciso clarear a ideia de crianca e de
sua infancia, sob o ponto de vista da cultura ieat& Trata-se de uma tarefa pouco
conhecida e desafiadora, embora seja, a0 mesmo tesgarecedora.

Da crianca tem-se uma concepcéao cultural e sociah-ser humano em constante
transformacéao, relacionado ao construto socialsgumodifica (no curso do desenvolvimento
bioldgico, psicolédgico e fisico), cuja racionaligadstética se transforma, impulsionada pela
necessidade de expres$doA infancia é resultante das expectativas dos @slulima
construcado social relacionada a idade, que terareuirépria e se transforma com o terfpo.
Crianca e infancia ndo se separam, mas se distmpaea efeito de estudo teorico. Heywood
(2004, p. 22) adota a seguinte distincdo: “a intAm™; obviamente, uma abstracdo que se
refere a determinada etapa da vida, diferentententgupo de pessoas sugerido pela palavra
crianca”. Crianca é grupo social humano e infamiitarespeito as etapas vividas por esse
grupo.

A concepcao de crianca se modifica de acordo comudanca de percepcado da
coletividade humana. Heywood (2004, p. 11), pomgde, enfatiza a infancia como uma
preparagao para a vida adulta, quando se buscamd$ode transformar a crianca imatura,
irracional, incompetente, associal e cultural em achlto maduro, racional, competente,

social e autbnhomo”.

% Cf. Freitas (2003, p. 33).

** Cultura estética € o mesmo que educacéo estétic&chiller (2002). Define-se também como educag&o
sentidos ou educacao da sensibilidade, capaz defdiomem sensivel, intelectual e reflexivo. Su{akio2)
diz que é o Homem educado esteticamante.

*! Segundo Adorno (2006, p. 135), essa necessidadrpdessado é objetividade racional: “na irraciatede do
momento expressivo, a arte tem o objectivo de égodeionalidade estética”.

%2 Cf. Heywood (2004), sobretudo p. 11-12.
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Por outro lado, a infancia também €é consideradeébem cultural, porque a crianca
forma o seu proprio mundo de coisas, “um microcoamanacrocosmo”, uma vez que a sua
cultura se manifesta por meio da cultura do additoBenjamin (1994, p 247-248). O que é
revelador, pois dessa forma se despe a imagemfalaci@m e mostra-se o sentido que ela

carrega como bem cultural, uma vez que

0 mundo da percepcédo infantil esta impregnado efa fiarte pelos vestigios da
geracdo mais velha, com os quais as criancas sentwh, assim também ocorre
com 0s seus jogos. E impossivel construi-los emambito da fantasia, no pais
feérico de uma infancia ou arte pura. O brinquedesmo quando ndo imita os
instrumentos dos adultos, é confronto, e, na verdado tanto da crianca com os
adultos, mas destes com a crianca. (BENJAMIN, 2p096).

E sempre polémico o confronto que se estabelece @dipassado recente”, diz
Benjamin (1994, p. 242), a medida que had um pregtmesobre o entretenimento das
criangas, concernente aquilo que a crianca usagegadivertir. Em geral, para o adulto, o
artefato ludico sé é brinquedo quando é feito donsedo, para o uso da criarica.

Para compreender a dimensao dessa inflexao cultnostrada por Benjamin (1994),
basta considerar algumas questdes ligadas a hist&ririanca e sua infancia. Cerca de cinco
séculos se passaram, desde a invencao da infRosnan (2006) diz que essa invencao foi
parte de uma proposta de conquista do mundo pelogrs do Renascimento, com o desejo
de transforma-lo. Todavia, com o surgimento dagadipografica houve a primeira mudanca
na infancia: a tipografia criou um mundo simbole@xigiu uma nova concepg¢do da idade
adulta, mudando o feitio mental da sociedade. Airpdati, as criancas teriam que aprender a
ler para poder entrar no mundo adulto. Foi criadéomem letrado, e o conhecimento, para
ser adquirido, precisava ser lido. Os livros easitmpressos passaram a ser a autoridade dos
assuntos editados com interesses subjacentes emheeer a necessidade da existéncia da
infancia (POSTMAN, 2006).

Historicamente, a invencéao da infancia trouxe @ms escola; a necessidade de ler e
de escrever; a nitida separacao entre a criangalelim; o entendimento de que a crianca nao
€ um adulto em miniatura; a nogéo de que ela daveista como um ser humano e, como tal,

protegida pelo Estado, pela familia e pela societfado longo dos séculos, a infancia foi

¥ Cf. Benjamin (2002, p. 58).
** Cf. Postman (2006, p. 157-167).
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abalada no seio da prépria sociedade capitalistandp teve que se tornar um produto
cultural — a crianca precisava também ser inclagrupo dos consumistas, de algum modo
exigiram-se mudancas na sua estrutura conceitefairrdando-a.

A crianca, diz Postman (2006), ganha uma falsanamtéa diante dos mecanismos
econbmicos e é “adultificada”, pois a posse ddatds proporcionada pelo consumo simula o
viver sob as condicdes de um juizo adulto e estabelntimidade com teméaticas do
quotidiano — crime, gravidez precoce, consumo dgalt, doencas venéreas, alcoolismo etc.
Em pleno século XXI, a concepcdo de adulto mingatganha novamente um sentido: a
crianca deixa de ser protegida pelas instanciagis@gie se comprometeram em construir um
mundo mais adequado e humano; instalam-se o cafisne a miséria, o abandono, o
infanticidio, a pedofilia, os abusos sexuais, afiiicao, o trafico de criangas e tantos outros
problemas.

Na contemporaneidade, a crianca €, simultaneamiahéspectadora, colecionadora,
consumidora, jogadora, especialista em manipuifrdr e traduzir tecnologias e signos da
cultura de massa. Ela vive sob o dominio de todasfméncias possiveis: violéncia fisica e
simbdlica, preconceito, mercadoria, mundo midia(@aALGADO, 2005).

Diante dessas circunstancias, a crianga compactlimeo adulto as mesmas realidades
fisicas e virtuais. O que para muitos é normal, rétato da crianca na vida da sociedade
capitalista (OLIVEIRA, 1986). No capitalismo, cr@ne adulto também podem se confundir,
dada a falta de distincdo entre muitos dos produtles direcionados, como cal¢ados, roupas
e alimentos. Em certas mercadorias, como é o masdiihquedos e alguns jogos, pode-se
verificar a distincdo de acordo com a faixa etarias deve-se observar e considerar que parte
da realidade da crianca, de algum modo, é tambéitaad

Até agora a crianga tem sido concebida como parteodiedade capitalista, que faz
dela um artefato social e um bem simbélico da caffuTrata-se, antes de tudo, do fato de a
crianca estabelecer relagBes objetivas com o ethmuDai ela “constréi suas relagdes com o
objeto, relagbes de posse, de utilizacdo, de abandte perda, de desestruturacéo”, que
constituem, na mesma proporcao, 0os esquemas delvgao utilizados com outros objetos
(BROUGERE, 2004, p. 64). O autor diz ainda que peio do brinquedo a crianca tem
contato com uma diversidade de fatores que inflmammanifestacdo da ludicidade em
sociedade. Brincar, jogar, participar de atividadeslazer e recreacao, construir artefatos,

segundo distingue Lopes (1998), sdo multiplas delacem potencial engendradas nas

* Cf. Postman (2006, p. 11).
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produgcbes culturais no cendrio da industrializagim brinquedo, encerrando uma
representacdo de crianca para cada caso. O brm@edsim, um objeto, um artefato ludico
cuja forma medeia a imaginacéo da crianca e objetiv aspecto da infancia.

Mediante a experiéncia com o brinquedo, a criancsuldmetida ao esfor¢co de
transformar sua vida meramente fisica em esté&lcancando duas disposi¢cdes consideradas
por Schiller (2002, p. 115nportantes para a constru¢do do Homem educadicastente: a
espontaneidade e a liberdade. A cultura estéticestabelece quando o Homem pode
desenvolver-se por meio de suas potencialidadeleabtiais tanto quanto as sensiveis. Alias,
o autor defende que razédo e sensibilidade atuamasjupossibilitando uma “disposicéo
lddica”, no “impulso ludico” de uma liberdade em imeao mundo sensivel. Nessa
perspectiva, cria-se 0 Homem ludico, empenhado emvila as coisas que 0 cercam
(SCHILLER, 2002, p. 103). Eis 0 motivo de se adotérinquedo como elemento simbalico
e estético, inserido na experiéncia do brincar dangca com significacdo no seu
comportamento ludico.

Pensar o brinquedo como construto estético na iéxea ldica da crianca é refletir

sobre um mundo de possibilidades criadoras, tabcapnesenta Marcuse (1977, p. 61):

Um mundo significado na arte nunca é de modo algpemas o0 mundo concreto da
realidade de todos os dias, mas também néo é urdondenmera fantasia, ilusdo, e
assim por diante. Nao contém nada que também nsia &a realidade concreta: as
accdes, pensamentos, sentimentos e sonhos de hoamenslheres, as suas
potencialidades e as da natureza. No entanto, cdande uma obra de arte é
“irreal”, no sentido vulgar da palavra: é uma madie ficticia. Mas, é “irreal” ndo
porque seja inferior em relacdo a realidade existenas porque Ihe é superior e
qualitativamente “diferente”. Como mundo ficticpmo ilusdo $cheirn, contém
mais verdade que a realidade de todos os dias.

O que serve para pensar a criacao artistica tandbémncernente ao brinquedo como
suporte de criacdo do brincar social e espontanetridnca. Serve ainda para dizer que as
mudancas ocorridas na sociedade ao longo do teéwosignificado apenas um mundo
invertido, que aparece como realidade falsa, ilas@nganadora. Esse mundo €, para
Marcuse (1977), uma realidade concreta que afastatd a afirmatividade para entdo evocar
a ilusdo que se encobre na sociedade capitalistueQo autor também esclarece é que a
ilusdo promovida pela sociedade capitalista natanbeum fundo de verdade, é que a arte por

ser vista como um mundo de aparéncia da verdadera& ilnsdo. Quando, na verdade, sua
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realidade ficticia € mais verdadeira que a reaéiddo mundo imediato, da sensagédo e dos
objetos externos. Eis, portanto, a maior afinidewtee a arte e o estado Iudico da crianga com
seu brinquedo.

Nesse mundo invertido, a crianca pode ser vistanmo de seus brinquedos e como
representada neles. Trata-se de artefatos ludieteci@nados e dirigidos a infancia,
caracterizados por cores e formas, com predomimianimismo, do antropomorfismo, da
magia, da alegria, da imagem risonha e nostalgicemra idade. Objetos que propdem uma
imagem da sociedade, papéis sociais, conteudosinanag (livro e cinema), discurso
cultural (contos, livros, desenhos animad8s).

Ocorre que a crianga, ao se estabelecer na radadelestética, delineia uma sintonia
com o construto estético, caracterizando o selcdrisocial e espontaneo pelo designio da
autonomia, da independéncia em relacdo aos addHosriacdo de brinquedos, do conserto
de objetos ludicos ao seu modo, bem como por meeivashsformacdo de qualquer artefato
feito pelo adulto, inserindo-o como habitante e jpanheiro vivente na sua comunidade
criativa de objetos ludicd¥.Ademais, Benjamin (2002) caracteriza a criangasparpoder de
usar a imaginacao para viver e amadurecer a erp&i@idica diante do processo cultural,
influenciada pelo ambiente adulto. A crianca emirsai, transita pelos mundos das coisas
(real) e da fantasia (imaginario), funda seu pwprundo, onde a “magica experiéncia torna-
se ciéncia” (BENJAMIN, 2002, p. 108).

E assim que a crianca aprende a lidar com as 8#gao mundo adulto. Se algo é
insignificante para o adulto — como os detritosasusucatas (produtos residuais) —, para a
criangca pode se tornar importante, pois ela véenedgeto a possibilidade de fazer um
brinquedo e adiciond-lo a sua brincadeira. A caaegplora e descobre, potencializa e
converte as pecas em outras coisas, apropria-sspgos, artefatos, momentos, cria seu
proprio artefato ludico. A imediaticidade com quesentidos da crianca abordam o mundo
das coisas coloca em evidéncia a necessidade preedeessa crianga estar em contato com
o desconhecido e interferir nos objetos que a @lapsesentam. E por meio desse mundo
perceptivel que a criangca se entrega ao sentintmnforazer (ou desprazer) e com ele se
desenvolve.

Benjamin (2002, p. 106) pressupfe que a criancecexe estagio de sua autonomia
quando se afasta do adulto por alguns momentosut@ pensa que a separacao entre a

*® Brougeére (2004, p. 64-66) caracteriza a dimes##bdlica do brinquedo, dado que existe a posdiiik de
transmissao de esquemas sociais por intermédiaefata ludico.
%’ Cf. Benjamin (2002, p. 87).
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crianca e o adulto ndo é uma particdo dos seus gsuodturais, mas uma margem de
distanciamento para que aquela se instale na $imirexperiéncid® O afastamento do
adulto e sua aproximacao sao dois momentos indigpers: primeiro, porque ao afastar-se
da crianca a deixa livre para explorar o mundo a#sas e nele encontrar significados;
segundo, porque a apari¢cao do adulto tem uma fuesjdecial na vida da crianga — significa a
volta ao mundo real, pois 0 adulto é a “estacalaniente cravada no chao sobre a qual a
crianca que aterriza lanca as suas amarras de albases” na realidade imediata
(BENJAMIN, 2002, p. 106).

O valor da experiéncia ludica fundada com baseuttaira estética é intrinseco, a
principio porque coloca no eixo da experiéncia tret@nimento livre. Por esse motivo,
promove-se 0 amadurecimento e o afrouxamento ddatdio adulto sobre a crianga, no
sentido de que as normas dos adultos para vivelidade ndo servem para acessar o planeta
onde reside a fantasia infantil. Assim, a qualidpddagogica dessa acao supera qualquer
perspectiva, pois aciona a aprendizagem no seidgenais pleno. Pela “floresta de sonhos”
nao se caminha uma unica vez; é preciso atravasga-due os “anos de ndmade sdo horas
passadas na floresta”, diz Benjamin (2002,07)).

O espirito-imaginac&o constitui poder na criangis fudo que ela toca anima-se. E o
poder, diz Schiller (2004), da autorreflexdo, uarafa estética. E o sentimento de prazer que
a imaginacdo produz, cristalizando-se em um meigdie possibilitando a construgéo de
significados. E uma espécie de gravidez, um temg@ gestar ideias e se regozijar na
imaginacéao.

Imaginar é viver uma experiéncia significativa cosefosse real, como ja foi dito
anteriormente. A experiéncia da crianca esta imma@g de elementos Iudicos e estéticos,
objetos mudos que falam, que se levantam de um encud senha € a imaginacao ludica,
criadora e plastica. Um exemplo benjaminiano pasirar o que se diz € um livro de contos
de fadas: com ele pode-se perfeitamente animaragimacdo da crianca, mas nao sera
suficiente dizer que € o livro que promove a imagéo. Somente como artefato, o livro néo é
responsavel e nem tem o poder de produzir expeésidindtica e estética; suas paginas contém
codigos, mas isso nao basta para acionar uma érpirivivificante. O imprescindivel é que
a crianga, no ato da leitura, misture-se as pegsmsa Essa € uma maneira de infundir a
cultura estética por meio da imaginacao ludicar@aca.

% Cf. Benjamin (2002, p.21-30).
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1.3 PARA PENSAR O BRINQUEDO RACIONALIZADO

O brinquedo emancipou-se do seu modo primitivo aleridacdo, dando lugar a
industrializacdo. Essa mudanca foi apontada pojaBen (1994, p. 246) da seguinte forma:
“quanto mais avanca a industrializacdo, mais elessg@iva ao controle da familia”. O feitio
industrial seguiu a fabricacdo racionalizada, edéiendo-se assim que sob o designio da
sociedade capitalista os brinquedos sofram interms#sacdes, conforme caracterizado por
Brougere (2004, p. 27): “novas técnicas, fusdo meresas, criacdo de novas formas de
distribuicéo”.

Lopes (1994) mostra o brinquedo com base na téceiceeflete sobre seu
desdobramento em brinquedo-objeto artesanal, rdwobjeto industrial e brinquedo-objeto
racionalizado. O modo artesanal de producéo € orgi® se aproxima da expressao livre de
criacdo e seu formatigkhnendo € um empecilho ao quesito impulsionador dajimagao
ladica da crianca. E possivel que o brinquedo am@s produza um coeficiente de
imaginacéo, possibilitando que a crianca interaja o artefato ludico, de modo a estabelecer
uma relacdo viva com ele, uma racionalizacdo eatéti

E a atividade manual que caracteriza a forma ddugén do brinquedo artesanal,
embora possa também haver algum auxilio da mecduzaistica ou das ferramentas
apropriadas na transformacdo da matéria, produzipeoas utilitarias, artisticas ou
recreativas, com ou sem fim comercial. Segundoddeinj (2002, p. 127), “o espirito do qual
descendem os produtos [artesanais] [...], esta sepnpsente para a crianca no brinquedo, e
€ natural que ela compreenda muito melhor um olgeiduzido por técnicas primitivas do
gue um outro”. Esse outro a que o autor se refgueréexemplo, aquele objeto produzido em
série, em processos industriais sofisticados.

A fabricacdo do brinquedo industrial segue mod#iadicionais, que na maioria das
vezes sao reproducdes daqueles que se tornaranam@spoor meio do processo artesanal — e
preciso lembrar que grande parte dos brinquedoshqjee sdo conhecidos € formada por
artefatos ladicos concebidos em outras épocas. ddaldades e os materiais foram objetos
de sucessivas alteracfes ao longo do tempo, paémaforia dos brinquedos que hoje nos
parecem indispensaveis ao desenvolvimento da eriemiste desde h& séculos, mas sob
outras formas de designacdes” (MANSON, 2002, pEgses brinquedos sdo traduzidos por
uma tecnologia que os vincula a uma série na pémdugdustrial e sdo fabricados

exclusivamente por meio da mecanizagédo (LOPES,)1$# adotadas a padronizacéo e a
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repeticdo sem distingdo; apenas na identificacacédi® é que se pode perceber alguma
mudanca. Ou seja, na producdo de milhares de eamsule uma boneca sé se pode perceber
alguma diferenca ao se comparar os produtos d&s #€e B, ndo se verificando diferencas
entre os artigos de um mesmo grupo (DORFLES, 1984).

O brinquedo industrializado € obra de operarios@peoduzem com base mecanica,
por meio de formas e tecnologias especificadage8gmca do operario é estritamente para a
execucao técnica, e muitas vezes ele confecciatespie um brinquedo sem ao menos saber
qual e como sera o artefato final. A propdsito, #two de exemplo, podem ser citadas as
bonecas que possuem perucas, roupas, calcadosorémesliversos, olhos, bracos e pernas
gue se movimentam. Tudo é produzido em etapasdextdn aos procedimentos de uma
organizacdo para que o trabalho seja mais eficatmade obter maior produtividade
(DORFLES, 1984). Essas formas aperfeicoadas damqgdlo do trabalho humano tém-se
sofisticado cada vez mais, pois a preocupacédo éocbrimquedo, que possui identidade com
a cultura econémica, e com a eficacia desse produtoercado de consumo.

Outras mudangas aconteceram no decorrer dos an@s)tel este século [século
XX], ndo somente na escala da producdo com o sargorda matéria plastica, mas
também na distribuicdo, através de novas formgsaleocédo e de publicidade, e na
propria concepgdo dos produtos. E nesse movimemtosg situa o processo de
racionalizacdo que, inaugurado na producdo e nagamizacdo, vai se estender
para o campo da distribuicdo, da promocdo e daepgdo, com variacbes
importantes de acordo com os paises e de acordms@mpresas. (BROUGERE,
2004, p. 27-28).

Uma vez que o processo de producgdo industrial mabrada seguiu o caminho da
competitividade, o resultado foi uma producédo dedoredos inseridos nesse sistema racional
de exploracdo das vantagens dos meétodos produtlcancando-se, com as inovacdes
tecnoldégicas, um alto nivel de desenvolvimento. #sda por mdo de obra barata, as
facilidades com fontes de energia, matéria-primacentivos fiscais, transportes e
comunicacao passaram a ser prioridade na formutitagiestratégias industriais.

Nessa configuracdo, design, que jA operava no mercado, tornou-se um meio
fundamental para se pensar, prevenir e minimizarsoss dos capitalistas (SCHULMANN,
1994). Odesign passou a ditar, entdo, o processo de criacdo tdéatas adaptados a
economia e a sociedade, visto que o carater empdac producdo técnica — artesanal e
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industrial tradicional — ndo podia mais atenderegnanda das politicas econdmicas da
producdo de artigos que deveriam ser racionalizalossse respeito ressalta-se que todo
produto industrializado, de acordo com Schulma®94), deve seguir a imagem da marca, e
nao € sem motivo que o brinquedo, diante dessapoé#o, é aprovado pelo ssawvoir-faire

“0 desenvolvimento de um novo produto implica uaaliacdo dos recursos técnicos e do
instrumento de producdo” (SCHULMANN, 1994, p. 56).

Artefatos ludicos que séo estritamente concebidas ltase em tecnologias e estudos
cientificos tém sido produzidos com mais frequénEiao caso dos jogos eletrénicos, dos
brinquedos considerados pedagoégicos e de outrodutod que servem a ludicidade
contemporanea. Essa maneira de producdo exige qbenquedo seja racionalizado,
estudado, projetado e experimentado a partir de progecdo do perfil infantil que se
pretende para o consumo de determinados artefatm®$. Como exemplo, Brougére (2004,

p. 30-31) evoca a boneca, para dizer que a producéo

se diversifica de maneira racional, especializas@lpara atender a uma determinada
funcdo particular ou unindo-se a outros objetostanproximos da infancia. A
diversificagdo dos produtos responde a restricaesdalha possivel dentro de cada
tipo de objeto [...], como aqueles que se apdianfoemas modernas de promocgao e
de distribuicdo. [...] O método consiste em tormarboneca especifica, em
diversificar as formas da brincadeira de acordo addade da criang¢a, e enriquecé-
lo associando-0 a objetos anexos [artefatos querpa®r consumidos juntamente
com a boneca], que resultam do investimento de exmentos exteriores em
beneficio do préprio objeto; trata-se de racioagido na medida em que métodos
empiricos sd@o substituidos por conhecimentos eicETnmais ou menos
estruturadas.

Na racionalidade econbmica, é essencial a tarefa almdores de brinquedos,
organizados por meio da concepcao racionalizanta psitar uma reacdo negativa do
mercado. E dessa maneira que se destaca como amieoot papel ddesigner(autor) a fim
de que o produto desenvolvido possa ser algo guerople expectativas criadas a partir de
uma base cientifico-tecnoldgica. Nesse processbéamnse prevé que a comercializacdo seja
feita em pontos estratégicos e em redes multinaispro que envolve o brinquedo em
procedimentos demarketinge de publicidade. Devem ainda ser constituidoscgey de pos-

venda eecall para a industria de brinquedos, garantindo ostakreos consumidorés.Com

** No Brasil, esses direitos est&o previstos no @di&Defesa do Consumidor, Lei 8.078, de 11 dembwe
de 1990.



35

essa concepcédo racionalizante, diz Lopes (1995%6).ter-se-4 um “brinquedo universal,
independente da sociedade, da cultura, da etniingleagem onde a crianga pequena esta
inserida”. O brinquedo é estandardiz®de- com as demandas da globalizacdo, a
padronizacao passa a ser uma exigéncia do mercado.

O brinquedo se torna cada vez mais um produto gensapreparado para ser
competitivo no mercado aberto; por esse motivo,fade, como artefato ludico, de uma
producéo administrada com base nas necessidademsars criancas.O brinquedo, nesse
caso, deixa de ser um objeto do brincar livre eom$meo para ser um artefato pre-
censuradd? dirigido e interpretado em funcéo de uma orierdggEdagdgica, esquematizada
pela racionalidade técnica, apropriando-se dagteoonstrutivista e sociointeracionista para

se justificar diante da sociedatfe.

O brinquedo, e em particular a boneca, entrarantabies tarde nesse sistema
racional de produgdo [...]. Foi somente numa seguetdpa que a concepgdo se
racionalizou, ultrapassando as formas herdadasadgdo e dos métodos intuitivos
ou empiricos. Dai a no¢do bdeneca racionalizadaevocando a segunda geracdo da
boneca industrializada [...]. A concepcao raci@aaa apodia-se também sobre
elementos tradicionais. Nao existe ruptura, masgiaicdo desses elementos num
novo quadro de pensamento tecnolégico. (BROUGERB42p. 28-29, grifo do
autor).

O que parece inconveniente e contraditorio é armderagao boneca racionalizada ou,
de forma genérica, brinquedo racionalizado, comstficativa de que sao artefatos ludicos

oriundos de uma industria racionalizada. Para Ldi®94), essa concepcdo decorre da

* A estandardizagdo é um conceito usado por Addr®®4( p. 119-122) para dizer que a producéo indusie
massa segue modelos padronizados, estereotipatiosjlantes e naturalmente institucionalizados.

* Faz-se a referéncia critica a Horkheimer e Add@r885) no que tange & producdo administrada, delatro
indUstria cultural: “o numero médio de palavrasstart storyé algo em que nédo se pode mexer. Até mesmo as
gags efeitos e piadas sao calculados, assim comodrgean que se inserem. Suaducdo é administradpor
especialistas, e sua pequena diversidade permjteti-tas facilmente no escritérioc” (HORKHEIMER;
ADORNO, 1985, p. 118, grifo nosso). Deve-se esclEreue um “brinquedo administrado” é um modo de
pensar previamente as possibilidades de uso dertefata lidico com base em um manual de instrugéio o
script fornecido pelo fabricante. Encerrandas as posd#ulks — controle das a¢cbes motoras (por exemplo
controle remoto) ou os desafios dos niveis a sexgmarados —, acaba também a motivagdo do brincauoo
determinado artefato. Sua aplicacdo funcional sgwal ao inconsciente do mecanismo intelectualtestdo
como percepgdo correspondente ao entendimentoimimgo, assim, uma qualidade objetiva e inteligizel
juizo subjetivo que se aplica, “encontrada antesnmeque ela [percepcao] penetre no ego” (HORKHEIMER
ADORNO, 1985, p. 82).

* Um artefato é pré-censurado quando a percepcdoseguem dele é a dos seus autores, e todas as
possibilidades de manipulacdo do artefato j4 gat@eiamente preparadas para a experiéncia do chdiviver
Horkheimer e Adorno, 1985, sobretudo p. 83.

* Dois autores fazem parte desse eixo: Jean PiE8@6{1980) e Lev S. Vygotski (1896-1934).
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universalidade do brinquedo, posto que “os esqueaieasnvolvimentistas [...] partem do
principio [...] de que a infancia em qualquer pddemundo se desenvolve da mesma maneira
e segundo esquemas universalmente pré-determingulds8). Seria o equivalente, segundo
a autora, a dizer que os brinquedos racionalizaawsserem padronizados, “séo investidos de
um saber” (LOPES, 1994, p. 56), sdo destinadosaoiela com a faixa etaria e tém contetudo
determinado, possibilitando a crianca a apropriaigionundo adulto. Por exemplo: quebra-
cabeca, carros de controle rematansformersetc.

O brinquedo racionalizado tende “a alterar o caieé a relacdo de gratuidade do
brincar e do brinquedo” (LOPES, 1994, p. 59). Ecefdessa condi¢ao racionalizante, diz a
autora, a crianga passa de uma “relacao instisewadrio-motora para uma cada vez maior
relacdo formal-operatoria (Piaget) e progressivdenegflectida” (p. 58), tendendo a sofrer
alteracOes, antecipando certos aspectos do prdgsenvolvimento.

No intuito de aproximar dessa questdo, toma-set@acide Horkheimer e Adorno
(1985, p. 83), para dizer que “as intengcbes swaetsdo obscuras”, uma vez que se pretende
modelar a intelectualidade do consumidor por meipmduto previamente esquematiz&tio.
Nesse sentido, para cada publico e atitude existenmercado produtos suficientemente
distintos para atender certas necessidades. A rdeguoaracterizacdo revela o grau da
instrumentalidade: “cada qual deve se comportarcenformidade com selevel [nivel],
previamente caracterizado por certos sinais, ellesca categoria dos produtos de massa
fabricada para seu tipo” (HORKHEIMER; ADORNO, 1985,116).

O que é colocado em primeiro plano, quando seic@’ producdo de brinquedos em
série, € que a criancga faz parte de um mundo enelgue vista como foco de um propdésito
econdmico. Tal finalidade faz da industria uma ptoch de cultura técnica, dominada pela
racionalidade instrumental, cujo reverso dela megmado ser uma portadora de ideias
estéticas, pois 0 que subjaz nessa implicacdmédéan da economia e da tecnologia. Nao é o
sentido do elemento ludico e estético que estawst§io, mas a contradicdo que se engendra
na percepcao e se antecipa como desenvolvimeraoahga, por meio do artefato simbalico
— os Transformers, como exemplo. Mesmo antes deaaca entender o significado do

brinquedo como imagem, nele ja se encontra insgnitconceito de infancia e a crianca tem

* A discussdo sobre o esquematismo sera desenvoleidéimo capitulo desta exposicéo. Por ora, &amsa
aproximacao entre o produto previamente esquerndatiea racionalizado.
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habilidades que pode usar para transformar os scamo robds feitos de resina ABS,
componentes de metal fundido e olhos de *ED.

Do mesmo modo como o progresso técnico convidalwisos a usar seus produtos de
forma descartavel, as criancas aprendem tambéno, swulelo dessa cultura, a se estabelecer
em padrdes estandardizados na racionalidade té&diocaonopélio da cultura de massa em
detrimento da cultura estética no brinquedo criafaios idénticos, tornando o cliché do
elemento ludico o seu melhor esquema. Os produtspscializados em brinquedos tém
como recompensa para seus esforcos a inculcacaarteéfstos ludicos de baixo coeficiente

estéticd’ no cotidiano das criancas.

45 “As resinas ABS (Acrilonitrila Butadieno Estiren&ram introduzidas comercialmente na década de 40.
Desde entdo, as suas excelentes propriedadeso(lméisténcia ao impacto, estabilidade térmicalieniga)

bem como uma boa processabilidade, fazem com daeesina esteja numa fase intermediaria entresasas
‘commodities’ e os plasticos de engenharia. Atuak@eeste produto € o mais consumido entre osiqiaste
engenharia e ocupa o 5° lugar entre os termomésttommodities’ mais consumidos (polietilenosreto de
polivinila - PVC, polipropileno e poliestireno)” (8 RANO, 2009, p. 1).

* “Diodos emissores de luz, conhecidos como LEDs, \&dadeiros heréis ndo reconhecidos no mundo da
eletrdnica. Eles fazem varios trabalhos e sdo eraes em todos os tipos de aparelhos. Eles formam
nameros em reldgios digitais, transmitem informacde controles remotos, iluminam relégios e infarma
guando suas ferramentas estéo ligadas. Agrupadssp@lem formar imagens em uma tela de televisgmte

ou lampada incandescente normal. Basicamente, Ds EBo lampadas pequenas que se ajustam facilem@nte
um circuito elétrico. Mas diferentes de lampadasamiescentes comuns eles ndo tém filamentos que se
gueimam e nao ficam muito quentes. Além disso slesiluminados somente pelo movimento de elétrams e
um material semicondutor, e duram tanto quantoransistor padrdo” (HARRIS, 2002).

¥ Kant (2008, A 143, p. 184-185) diz que “toda sedsapossui um grau ou quantidade pela qual pode
preencher mais ou menos o mesmo tempo”, o quefisgrque quando a sensibilidade no Homem esta
preenchida pela intuicdo do objeto, esta como oteeyo preenchido. Mas quando a representacao de um
objeto no Homem se reduz a nada, entdo a senaibglidsta negada e o que existe € um nao ser no.tengue

se tem € um coeficiente estético agindo para maé&a& menos, conforme o seu preenchimento no testpas,

de acordo como a consciéncia do sujeito em sergnaisenos sensivel.



2. CONTRIBUTOS DA FORMA ESTETICA AO BRINQUEDO

A intensificacdo da percepcdo pode ir ao ponto de
distorcer as coisas de modo que o indizivel é dito,
invisivel se torna visivel e o insuportavel explode
Assim, a transformacdo estética transforma-se em
denuncia — mas também em celebragdo do que resiste
injustica e ao terror, e 0 que ainda se pode salvar
Herbert Marcuse

A forma estética, diz Marcuse (1977, p. 69), “seguei do bel®® e a dialética da
afirmacdo e negacgdo”. Basta ver na historia secalo a ideia de beleza foi apropriada de
modo preponderante para caracterizar uma inflesé&gtiea no capitalismo. Além do mais,
vinculou-se a concepcdo de belo a uma percepca@tectial, uma forma pura e que
contivesse suavidade plastica. Essas compreenglieamente petrificaram a forma estética
na extensado dos valores de troca em relacdo a sfimestética de carater apenas sen$ivel.

A forma estética é insignificante como afirmacdo stwiedade de consumo, é
usurpada pelo produto-mercadoria. Ela ndo repr@sanbeleza de algo que se refere a
mercadoria, posto que esta subsumida no poder miomé nos interesses particulares.

Portanto, a negagdo da forma estética situa-se ram “estética” que se reconhece na

*® Marcuse (1977, p. 69-75) refere-se & ideia do ketnostra duas apropriacbes em relacdo & belezn: um
concerne ao potencial daquilo de onde se podeirexirazer; a outra apresenta o belo como elemento
emancipatorio da afimagéo estética. Importa esmatambém que belo é a forma estética mais cadsieleda
critica sobre a dimenséo estética, motivo pelo jlakuse remete-seAnalitica do belpem Kant. N&o é téo
essencial saber o que é o belo, mas sim dizer ensgdunda a forma bela, suas caracteristicasémtlas,
valores e significados. A partir de Schiller, dizepie tal “lei do belo” consiste no prazer da séiteestética: “A
reflexdo € o movimento pelo qual subsumimos umtolgeb a universdielezd (SCHILLER, 2004, p. 20-21,
grifo do autor). O que é necessario para a compéeenesse segmento textual € considerar o belmgiorde
trés carcateristicas fundamentais que estdo n#tiemaddantiana: desinteresse, sem conceito e g@lmente
comunicavel (CFJ, 8§ 1-22).

* Marcuse (1977, p. 70) faz uma analise importaot¥esa forma estética como elemento emancipatéio n
afirmacao estética.
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mercadoria, suprimida ou oculta — desqualificandmiter emancipatério, moldando-se ao
conformismo, ndo contribuindo para o insolito esitado da experiéncia estética na vida do
Homem na contemporaneidade.

A forma estética ndo se entrega em sua totalidasléotcas de repressao e supressao”
e, dessa maneira, ndo pode ser corrompida, afirav@ude (1977, p. 71). O que se pode
experimentar, medido pelo consumismo, diz res@gitnas a uma estética do esteredtipo em
um mundo conturbado pelo produto cultural, na agdmimais banal e cotidiana de artigos
industrializados. Com essa apropriacdo, a posiioié de se ter experiéncia estética é algo
extraordindrio, ja que o verdadeiro rosto do camstestético se esconde sob o manto da
mercadoria.

Convém, no entanto, ponderar formas de pensar @riérpia do individuo com o
objeto estético — aquele objeto que se entregasibdielade e possibilita a imaginacao do
sujeito perante um mundo pronto e instituido, dtivauo sentimento moral que se intensifica
por meio do sensério em um prazer, superando aiati@dade das sensacdes. Em Kant
encontra-se que “0 juizo estético sobre certostabj@a natureza ou da arte), que ocasiona
tal conceito, seja um principio constitutivo empea ao sentimento do prazer ou desprazer”
(CFJ, § IX, LVII). Dessa forma, a espontaneidadgago™ das faculdades de conhecimento
(imaginacdo e entendimento) € dada pelo caratee aeperimentar objetos estéticos e pelo
fato de que o juizo estético segue um principiostitativo em relacdo ao sentimento de
prazer ou desprazer. O modo reflexionante do je&eético sera, entdo, uma experiéncia
centrada no sujeito. Diferentemente para Adorn®§2@. 199), que admite a experiéncia
estética como uma vivificante relagdo com o objetoinstante em que a obra, sob o olhar do

contemplador, torna-se viva:

Quanto mais o contemplador se entrega tanto maaoeréergia com que penetra na
obra de arte e a objectividade que ele percebatandr. Participa na objectividade
guando a sua energia, mesmo a sua “projeccdo”tszbpesviada, se extingue na
obra de arte. O desvio subjetivo pode totalmenssgraao lado da obra de arte, mas
sem tal desvio, nenhuma objectividade € visivel |A obra de arte plenamente
objectivada consolidar-se-ia em simples coisa qeeguivando-se a sua
objectivacdo, regrediria para a emocdo subjectimpotente e mergulharia no
mundo empirico.

*% Expressdo que no sentido kantiano sera adotadafyretdo significante, por meio da qual estabeleve
sentido a acdo entre a faculdade de imaginar e entdmlimento. Nao tem o0 mesmo valor quando seediaig
manifestacdo da ludicidade, jA que esta trata dtidsedo jogar e 0 jogo é o elemento lidico que temo
principio ganhadores e perdedores (LOPES, 2008).
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Nessa perspectiva, a experiéncia estética surgemato com o objeto, por meio da
imersdo contemplativa; liberta-se do modo procdssuanente da obra, no momento
subjetivo da verdade e objetivo do objeto e fada dransformar-se em algo vivo que se
move, que ndo é estatico (ADORNO, 2006). Esse arap@ibcessual constitui-se mediante o
fato de a obra ser artefato, ser uma fabricagcdoahamproduzida pelo espirito criador do
Homem, caracterizado por objetivar coisas. Parama006), uma das dificuldades desse
carater processual consiste em a arte que usaitentender a esvaecer sua manifestacao,
tanto quanto “atrofia a imaginacdo e espontaneidimeonsumidor cultural”, dada pela
violéncia da sociedade industrial (HORKHEIMER; ADRQ, 1985, p. 119).

Todavia, na condi¢cdo de totalidade, a forma estétiedeia a representacdo das
contradicdes presentes na realidade empirica imguaabem artistica Freitas (2006, p. 34)
assevera que a experiéncia estética revela “amcsajgo que ele mesmo nao podia ver com a
sua razdo instrumentdfimas que estava vivo nele préprio enquanto sef’ viwoa vez que o
sujeito € sempre mediado pelo objeto em uma expmsiéestética. Por vezes, pode ocorrer
que a dimenséo estética esteja marcada por unercatéablogico e que existam interesses
subjacentes naquilo que a fundamenta, desvianémtas da forma estética. Nesse caso, a
concepcao de forma estética vinculada ao brinquemtimo artefato Iudico industrializado ou
objeto ludico — inserido no brincar da crianca apnéa dois fundamentos importantes para
essa andlise: a estética kantiana e a teoria e festética adorniana.

Por essas vias, kantiana e adorniana, pensar qubedo como objeto estético é
especificar os elementos criticos da forma queesegbelo e a racionalidade estéfit®
valor da expresséo artistica no pensamento decersignifica que existe intermediacdo entre
ela e o brinquedo, no seu modo de agéo, que as eelzato de um saber fazer seu proprio
objeto ludico. Contudo, no contraponto desse peestmexiste a imposicdo socioecondémica,
que exerce forte pressdo sobre a familia e a eigaa o uso de artefatos ludicos
preconcebidos, determinantes de um modo imediatwidear socialmente condicionado por
fatores mercantilistas, oposto ao processo peld guarianga brinca articulando sua

criatividade.

*! “Linguagem da arte, técnica, métier, artesanatia’ Adorno (2006, p. 244), s&0 sinénimos.

> A razdo torna-se instrumento quando cede em suma@mia: “no aspecto formalista da razdo subjetiva,
sublinhado pelo positivismo, enfatiza-se a sua réferéncia a um conteldo objetivo; em seus aspecto
instrumental, sublinhado pelo pragmatismo, enfadiZzaa sua submissdo a conteldos heterbnomos. A raza
tornou-se algo inteiramente aproveitado no procsssial” (HORKHEIMER, 2002, p. 29).

> A expressdo racionalidade estética serve pardcakpique a obra de arte é purameirtacional, mas
também ndo é racionalizavel de acordo com os iodtéda |6gica cientifica, politica, moral etc.][.Sua
coeréncia, sua identidade, ndo deve ser buscadeiade um ponto externo a prépria obra, pois ewgartir

da prépria experiéncia com a coisa” (FREITAS, 233, grifo do autor).
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Atualmente, o brinquedo é um artefato efetivo dec&o social que se entrega
totalmente ao monopdlio da realidade estabelectdenauma forma estética. Assim, pensar o
brinquedo como totalidade estética € o mesmo quex due ele possui seu proprio mundo e
tem significado na vida da crianca. Em uma aprgficaadorniand’ dir-se-ia que a
submissdo do brinquedo a uma ideologia, capaz d&lacapenas de comunicacdo de
mensagens, é somente gozo dos divertimentos oagsizO brinquedo esta formatado para
a manipulacao tridimensional, analogica e digdtahaz de manifestar ludicidade, mas néao se
resume a essa forma. Como construto estético, ipasspotencial que garante a autonomia
no brincar da crianga, mas contraditoriamente tami@ela o embotamento da imaginagéo
lddica, denunciando a realidade em que esté irtserid

A forma estética kantiana tem trés aspectos a seesaltados — belo, bom e sublime
—, que concernem a ordem dos conceitos determmautteterminado, a classificacdo do belo
na experiéncia estética e a representacdo do cestéssim, sempre que se busca a
compreensdo de conceitos relacionados a teoriéicaste@antiana observam-se dois focos
importantes: um diz respeito ao “esquematismo ddeneiimento” e o0 outro ao
“esquematismo sem conceito”. O primeiro abordareo determinado, sob a condicdo do
sensivel e sob juizo sintétieopriori; 0 segundo existe quando a faculdade da imaginacao
subsume o entendimento, no jogo livre das facuklactemo fundamento do juizo estético.
Ambas sao condi¢bes fundamentais para se pens@uenmomento um objeto pode ser
determinado e como ele se torna indeterminado.a\e&ssé importante centralizar a ideia
inicial de mostrar o sentido do conceito, que segyelicomo contributo e entendimento da
forma estética em Kant.

A forma do objeto € a nogdo mais importanteCdiéica da Faculdade do Juizebra
de Kant em que a discussao gira em torno da coacepe beleza, portanto do belo, que se
apresenta de dois modos: o belo da natureza eoadbebbjeto. O autor inclusive concorda
que “o belo da natureza concerne a forma do ob{€B3J, p. 75). Essa formulacao indica que
possa existir um “conceito sem conceito”, asseglo@ue a beleza na conformidade a fins de
um objeto € a forma, dada pela percepcdo sem egppagsio de um fim no objeto (CFJ, § 10-
17). A beleza se revela, entdo, por meio de unradpa qual ndo tem uma funcdo (é sem
interesse e sem conceito) definida no objeto, maeréebida nele sem que seja util e
necessaria. Para esclarecer essa questdao, tonm-sxamplo kantiano: uma flor é bela

>* Horkheimer e Adorno (1985, p. 101) dizem que “osnthadores apresentam o gozo como algo racional,
como tributo a natueza nao inteiramente domadatgntam doséa-lo para os dominados”. Essa discéis@ais
complexa, mas serve para caracterizar como podenaeipulado o brincar infantil devido a estetizacho
divertimento.
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porgue encontra uma necessidade em si mesma;démal auséncia imediata de funcéo ou
de utilidade; ndo existe um propdsito para o glaafa feita; sua existéncia define-a de forma
bela, mas seu afastamento de um propdsito funcrenabkte-a de uma inutilidade e a torna
desnecessaria a vida pratica (ou instrumentalemnianto, a flor é necessaria ao espirito e
assim encontra-se nela a condigéo suficiente maesdinar sua fonte, a beleza.

Dessa maneira, dir-se-a com Kant em CFJ, ao afigmaro conceito determina um
objeto, pois é caracterizado por uma “conformidadies” (forma finalig. Disso resulta que
ao se pensar em algo que existe por meio de umeitONn®Mao se pensa somente no
conhecimento do objeto, mas no proprio objeto eremm& em sua existéncia mesma como
efeito — como conceito. De fato, Kant pretende @tfam” seja entendido como objeto de um
conceito ou resultado, e também diz que é a semsagénpressdo nos sentidos, do que
provém a aparéncia de algo como semelhante e ax{@#J, § 10, p. 33). O conceito &,
assim, uma forma finalizada e inquestionavel de;gbgpde ser atribuido a um objeto, a um
modo de pensar ou a uma acdo. E uma evidente &ndéterminada para ser conhecida do
mesmo modo como foi concebida. Por exemplo, poderseam conceito para especificar um
brinquedo, caracterizar uma intencdo no comportéméadico ou uma acéo no brincar.

N&o existe conhecimento tedrico sem conceito, roasneio da reflexdo pode existir
uma causa para o aparecimento do objeto (CFJ, 8 Q0Opbjeto como fenbmeno se
(re)presenta no sentido interno a partir de sudag@maexterna; também por uma causa interna
pode formar,a priori, uma representacdo interna — e tudo ocorre ar hatisintese da
apreensdo, que entrega uma percepcao do objetaginagdo (CRP, A 99). A sintese de
reproducdo da imaginacdo encontra um conceito @aatendimento e dai apontam-se as
possibilidades de, em uma experiéncia, existir ptob(CRP, A 100). Caso a sintese da
imaginacdo ndo encontrar um conceito do entendonestfaculdades do entendimento e da
imaginacdo ndo se separam, porque existe uma gdealidm um prazer que as liga e as
conserva (CFJ, 12, § 7). Esse prazer esta ligaflsizmestético, mediante a contemplacdo de
um objeto, de tal modo que ao se relacionar a wperi€ncia, que tem fundamento pratico,
nao esta ligado a nenhum interesse, faz partepiaiércia estética do Homem (CFJ, § 12).

Kant trata as coisas do mundo (interno e externo)neio da articulacdo conceitual;
V& que 0 mesmo ocorre com as espétis beleza por ele classificadas como “beleza’livre
e “beleza aderente” (CFJ, § 16). Para se valeadasscepcdo, € compreensivel dizer que a

forma estética no sentido kantiano caracterizaete gigor de um conceito e pela falta dele.

> CFJ, §8§ 15-16.
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Compreendé-la e percebé-la na subsuncdo de umitcoagendo € dizer que ela se encontra
“condicionada logicamente — qualidade que ‘é atdbawa objetos que estdo sob o conceito de
um fim particular” —, ou em uma “livre legalidadepor si subsistente” (CFJ, § 16, p. 75).
Para tanto, a beleza considerada livre deve atendar requisito essencial permitida nao ter
um conceito, enquanto a beleza aderente deve s&r &podamentalmente no conceifoO
belo aderente é bom e util — por exemplo, um cadalmesticado e o corpo humano sdo
considerados em CFJ como aderentes, pois saotestéiamanos, concebidos a partir de um
esquema de conceitos e ideias, pressupfem um ésseNcaso, o brinquedo também seria um
exemplo da experiéncia com o belo aderente.

Ao se pensar com base nesse fundamento, consegligisguir dois momentos do
artefato ladico com a crianca: um em que o brinquedstético, é beleza livre, ndo pressupde
nenhum conceito, esta presente no pensamento rediamaginacdo da crianca e nao tem
nenhuma utilidade pratica; e outro em que o bridgugie contém o estético aplicado, beleza
aderente, é designado por um conceito do fim querdaa como o artefato deve ser,
inserindo-se de modo intelectual na vida da criamgmifestando-se diante dos seus sentidos
e tornando-se utilizavel como instrumento em untenigéio ludica, dizendo respeito tambéem
a tudo aquilo que se caracteriza como bom (o0 gestiéhado, aprovado, que tem valor
objetivo)>’

Caso um brinquedo ndo se apoie em um conceito @efuncionalidade imediata e
nao seja determinado por uma “conformidade a figsta livre de qualquer coercédo e
entregue a imaginacdo e a acdo da crianca. Dir-geea esse artefato ndo fornece
conhecimento algum do objeto, pois seu fundamemtquézo estético. Por sinal, diz-se que
esse artefato é um objeto ludico e esta ligado imtetiente a representacdo pela qual ele foi
dado e ndo pela qual ele foi pensando — a “conftad® a fim sem fin?® traduz sua
qualidade, como revela sua ligacdo com o prazétiestimediato. Também n&do é mera
sensacgdao, e sim sentimento de prazer, o qual t®nse meio dos sentidos, acompanhar um
modo de conhecimento reflexivo em conformidaderagem fim — conceito sem fim —, para
que a forma estética da arte “[tenha] que pere&erlivre de toda coercdo de regras
arbitrarias, como se ele fosse um produto da sen@éureza” (CFJ, § 45, p. 152).

Quando caracterizado por um determinado conceitobinquedo expressar-se-a por
meio do belo aderente. Encontrara uma forte detexgib na producdo de artefatos, uma vez

*® Cf. CFJ, § 16, p. 49.
*’ Cf. CFJ, § 5, p. 15.
*% Cf. CFJ, p. 61.
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gue se fundamenta em conceitos determinados comfdéamfim”. Tratar-se-ia de uma
aplicacdo do estético ao brinquedo, determinandong@ de conceitos o que é belo, ja que o
aspecto objetivo é imediatizado pela intelectuaéipado brinquedo.

No fundo, a forma estética também pode ser adenerate assim seria no caso de ela
estar a servico de uma produgéo que almeje a ordgéartefatos, condicionando sua forma
ao conceito (CFJ, § 44, p. 178). Além do mais, doam forma estética esta subsumida na
raz&o instrumental, torna-se beleza aderente téotafi® No entanto, nesse momento de
reflexdo, vale dizer com Marcuse (1977, p. 51) gese totalitarismo da beleza aderente
engendrado na contemporaneidade segue um desvie @poia na forma estética, tornando-
a tiranica: “[n]a tirania da forma [...] prevaleagna necessidade de ndo se poder mudar uma
linha, um som [...] é, na verdade, tirania porqoatprime a imediatidade: falsa na medida
em gue arrasta a realidade mistificada irrefletida”

De fato, h4 uma minimizacdo da funcdo cognitivaobjgto estético como ideologia,
contrariando a concepcédo de belo naquilo que ap@zsimples ajuizamento. Esse
totalitarismo simulado na forma estética sucumbesua autonomia, desarticulando a
imaginacdo subjacente ao belo. cOnceito de forma deve ser compreendido de modo
diferente daquele em relacdo a natureza, devidcomoeito de fim, porque o conceito de
forma n&o é tdo determinado como o conceito deNiesse caso, o conceito de forma serve
para explicar a arte e ndo qualquer objeto quels@eta unicamente ao conceito (FREITAS,
2006, p. 16).

Forma e critica convergem, diz Adorno (2006, p.)16% que “a forma € aquilo
mediante o qual elas se revelam criticas em si mEsEm CFJ a forma estética se funda na
dimenséo subjetiva, enquanto em Adorno (2006) € enganizacdo objetiva que faz valer a
unidade formal na estética como conceito centr@gu®©chama a atencédo nessas duas vias de
pensamento € que a primeira busca subjetivar aaf@ana compreender o objeto estético,
engquanto a segunda, por ser objetiva, € mediada qudljetividade da forma e encontra,
assim, o significado no objeto estético, comproatiescom uma racionalidade estética que
exige sintese nao violenta e que aponta contrafitse

A racionalidade instrumental sobre o ambito estétimngela as experiéncias estéticas

individuais. Tal coercdo positivista devora as @gdies ja pouco otimistas dos individuos

>® Totalitarismo, nesse caso, deve ser entendido @mdo a cultura no dominio da sociedade admidistra
qual se apropria do conceito de beleza aderente ipgor uma injuncdo ao conceito, de tal modo dae e
congele um sentido, intrumentalizando-o. Como itat&mo, “se esforca por colocar diretamente &igerda
dominacéo a propria rebelido da natureza reprigiadra essa dominacdo” (HORKHEIMER; ADORNO, 1985,
p.172).

% Cf. Adorno (2003), sobretudo p. 14-19.
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diante do fato de a industria cultural desrespeitdorma estética para dar lugar a seus
produtos como sistemas de estimulos, limitanddisfagdo de cada sujeito a uma imediata
receptividade ao objeto sensivel, criando assincamportamento miméticy.

A critica adorniana com relacao ao conceito de #oaponta uma dificuldade historica
dada pela tendéncia de a forma estética ser conthd@ecomo tudo o que € artistico na arte.
Entretanto, se fosse assim, haveria uma identdcantre arte e forma. Adorno (2006, p.
163) afirma que “a estética da forma s6 é possimalo aparicdo através da estética enquanto
estética da totalidade do que se encontra sob @ndoao da forma”, mesmo porque essa
assertiva ndo diz respeito a forma estética comioie via dessa formagéo. A arte tem a
oportunidade de ser forma e a forma de ser arfgopdésito, Adorno (2006, p. 163) faz uma

importante referéncia em relacéo a forma e ao adote

A forma aparece assim ao pensamento como algo impdse subjetivamente
arbitrario, ao passo que ela sé é substancial guaéd exerce nenhuma violéncia
sobre o formato, e a partir dele emerge. Poréngrmdto, o conteddo, ndo séo
objetos exteriores a forma, mas impulsos mimétisoasstados para esse mundo das
imagens que é a forma.

No que tange a essa questdo, destaca-se a exastBndorma entrelacada com o
conteudo, pois assim se estabelece uma imposigioriguobstaculos a separacao conceitual
entre forma e conteddo. Aparentemente, a posicémdmnica — “na medida [em] que a
relacdo entre eles contribui para a unidade form#"resolveria a questdo, mas Adorno
(2006) mostra que esse posicionamento ndo é suéicfr ndo conseguir circunscrever a
totalidade do fendmeno. A sintese da obra estaticapode ser dada pela unidade formal,
uma vez que deve ser feita em relacdo ao nao edémiwrquanto o carater de identidade nao
é definitivo, mas processual.

O que se confirma com o carater processual € quexidte uma experiéncia estética
definitiva na totalidade. Tal confirmacdo promoveeacepcao de “forma aberta” dada por
Adorno (2006) para caracterizar a relacao entraedeicto e o corpo e também para dizer que
tudo aquilo que sofre sintese relaciona-se aoslgog@orporais, sensiveis, emocionais etc. O

gue leva a se conceber, segundo o autor, que fndda sendo que, na obra de arte, qualquer

® Cf. Horkheimer e Adorno (1985, p.169), Parte Vletentos do Anti-Semitismo”. Ver também nota 7, na
Introducao deste trabalho, sobre teoria das semgdka
® Freitas (2003, p. 38).
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‘matéria’ — quer objectos intencionais, quer maisrcomo o som ou a cor — é mediatizada, e
nao simplesmente existente” (ADORNO, 2006, p. 16Sg algo fosse conferido
subjetivamente pela impressdo nos sentidos, naeriposker tomado entdo como forma, pois
estaria se constituindo como uma falsa determinacéo

A racionalizacdo instrumental no mundo tornou-skaitivel, diz Freitas (2003), pois
qualquer procedimento que tente combaté-la é demalgodo anulado. Uma determinacéo
positivista que é contestada pela forca do podiicarestético opde-se precisamente a

racionalidade instrumental e ndo se entrega totakre mundo administrado:

Precisamente devido ao fato de a manipulacao dteviaia de que dispde o artista
serradical, o dominio sintético da esfera estéticguélitativamentediferente do da
raz&do instrumental, qualitativamerniidinito em relac@o ao desta, pois ultrapassa as
limitacdes impostas pela rede categorial do sujeito realidade empirica,
estabelecendo uma unidade que vai além dos csitéte l6gica discursiva,
conceitual. (FREITAS, 2003, p. 40, grifos do autor)

Por conseguinte, a forca do poder critico estétioosiste em saber em que
racionalidade opera o dominio da sintese estgcgue o criador de artefatos artisticos
manipula materiais do dominio da razédo instrumemsiabelecendo uma conjuntura que
ultrapassa os critérios l6gicos e conceituais. AdqR006, p. 165)efere-se a forma estética
nos seguintes termos: “ela é o elemento anti-barbararte”. O autor mostra, dessa forma,
que a organizacdo objetiva no interior de uma dabra sua propria linguagem e, por
conseguinte, prossegue, “é a sintese nao violens@isperso que ela, no entanto, conserva
com aquilo que é, na sua divergéncia e nas suasdmdes” (ADORNO, 2006, p. 165).

A nao violéncia dos elementos constitutivos opd@-sestrumentalizacdo da razao,
possui um peso histérico — por exemplo, “na pintnéo se trata apenas da cor e da linha,
mas também do carater figurativo ou abstrato dasds, da integracdo ou ndo de elementos
concretos da vida cotidiana, como colagens” (FREHT2A003, p. 41). O artista tem sempre
disponivel o material do seu tempo, ou seja, faz das possibilidades do material que é
historicamente condicionado, ja que também se gaba percepcao histérica do artista esta
subsumida no espirito de sua época. Em outrasrpala&dorno (2006, p. 166) percebe a
importancia dada a forma como elemento mediadofudgdo formadora: “a forma é
mediacao enquanto relagcédo das partes entre si @ ¢odo e enquanto plena elaboracdo dos

pormenores”. Desse modo, a forma é mediacdo ne@epséa 0 conteludo estético, uma vez
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que este s6 aparece quando se estabelece uma refagiturada e elaborada a partir dos
materiais.

A dimenséo estética se refere a tudo o que foingia de Kant e de Adorno. Como
se observa, essa dimensdo radicaliza o elemenéticesha reflexdo aprofundada para
perceber o vinculo entre a dimensdo do artefaaiivwi e a do estético, impossivel de ser
percebido na realidade cotidiana (FREITAS, 2008%aEmpossibilidade rege-se pelo fato de
a conformidade a fim sem fim — oriunda da estédtaatiana e apropriada por Adorno para
determinar um elemento histérico — vincular-se @eencia estética como antecipacao
figurada insuficiente. De tal modo, que as coisas podem ser conhecidas nelas mesmas; no
entanto, ainda assim uma violéncia é exercida sumbmbjetos dados pelos conceitos para ser
instituidos socialmente. Considera-se, por fim, @wimdese que se opera por meio da forma
estética a fim de recuperar esse elemento reprinddartefato estético pode oferecer ao
Homem a experiéncia estética, a qual se tornafisigtiva porque o convida a uma reflexao,
sobretudo sobre seu sentido, que apesar de seuf@ralmeja universalidade.

2.1 SOBRE A EXPERIENCIA ESTETICA DA CRIANCA NO BRUEDO

O brinquedo como um suporte fisico é matéria, alénser também uma totalidade
gue se encontra sob o dominio da forma estéticintdse do brinquedo na dimensao estética
se da em relacdo a dois momentos incompativeisténtico e o ndo idéntiéd. Sendo
processual, a identidade define o carater unitariodo definitivo do brinquedo e, nesse
sentido, o artefato ludico mostra, a partir de peeticdo, que existem analogias. Partes e
totalidades séo, portanto, referéncias aos elemadoticos e, desse modo, a ndo identidade
procurada faz do brinquedo um artefato que temfomaa estética.

Como artefato estético, o brinquedo traduz-se, domehtalmente, em uma forma
estética que pressupde um conceito, uma utilidadaeaintelectualidade — esta, devida a sua
condicdo de agente que veicula um conteddo de &alesignado como belo aderente,
identificando-o0 com a nocéo de coligir o exercicidico, o divertimento e a brincadeira. O

® Por extensao, adota-se essa ideia para discttinaeito de forma como coeréncia dos artefatosegmensar
conforme Adorno (2006, p.162-163). O autor desda@bpssibilidade analoga de ocorrer 0 mesmo com uma
gama de artefatos (por ser artefatos) e serentadoesspor impulso mimético para a forma por meionderial.
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brinquedo, assim, sera o artefato de uma acgaoincaby cuja forma é sua coeréncia que, ao
mesmo tempo, é subjetivamente mediada pelo sertbrderprazer estético.

O material, como funcéo primordial no brinqueddagsesente na vida da crianca e
apresenta uma diferenca, ja que também produZisapo. O material tem tanta importancia
na fabricacdo deste ou daquele artefato ludicoagueclusdo deste na comuna ludica das
criancas deve ser feita por meio de um materiakguepresenta em uma forma. Contudo, ha
uma razao para que se diga que o material € algdicionado historicamente, uma vez que
ele revela um aspecto historico da percepcao @mgaie do Homem em sociedade, com
auxilio do artefato ludico em sua época. O mateabrinquedo esta presente entre a forma e
0 conteudo, sendo a forma uma mediacdo necessdidaopconteldo estético que surge
quando o material é totalmente estruturdd& o material que traduz a sensibilidade da
crianca, possibilitando “combinar imparcialmente smas construcdes substancias mais
heterogéneas — pedras, plastilina, madeira, p&pel”.

O brinquedo ndo é apenas matéria para ser explosadaorialmente; com a
experimentacéo, ele proporciona descobertas, aesldtem uma experiéncia artistica em que
a crianca toma para si, com base no conteudoetatartlidico. A nocdo de formatividade,
nesse momento, € propicia para que se pense aaeafte as experiéncias estética e artistica
da crianca, uma vez que essa questdo se estabglag# de duas premissas: “a forma como
organismo, que goza de vida prépria e tem sua ipréggalidade intrinseca”; e o “carater
dinamico da forma [...] resultante de um processtotmacad®

Sublinham-se, entdo, dois aspectos que devem taEmd@os como inseparaveis: a
producado e a invencdo. Na condicao de expressodsrds formada e formante” — aquela
que por meio da aplicacdo técnica modificou suaraah de material para formal, isto €,
parece nao fabricada, nédo figurada, e ao ndo seé jée tal modo que em sua esséncia torna-
se natureza (PAREYSON, 1993) —, tais aspectos eewoh liberdade e sua estrutura técnica
gue se revela por meio da natureza do que dewariomado por belo. No entanto, ndo se
deve esquecer a coesdo que existe entre a dimestgdica do brinquedo e a possibilidade de
refletir sobre a énfase desse objeto no caratenafdro, na perspectiva de discernir o
significado dado pela logica da crianca, que porlado tem sido suprimida diante da

sociedade capitalista.

* Cf. Adorno (2006, p.167).

® Cf. Benjamin (1994, p. 246).

% “Formar signifca aqufazerinventando ao mesmo tempanodo ddazer, ou seja, realizar sé procedendo por
ensaio em direcéo ao resultado e produzindo destl® mbras que sao formas”, diz Pareyson (19932131
grifos do autor).
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Um dos fatores que contribuem para a constituigmadionalidade técnica por meio
da criacdo de artefatos ludicos para o brincaridaga €, sem dulvida, a ideia de que ha uma
impregnacado culturdl que determina a imagem, o uso e o consumo do umitg Em
decorréncia dessa concepcao, investe-se em repegrlitbaginarios na infancia, constroem-se
formas e cores com base em pesquisas cientifieasste-se o artefato com uma intencéo
estética, e o brinquedo passa a ter uma funcawinsntal. Esse modo de interagdo com a
cultura em geral assinala uma disposicdo de aniana @s novas investidas de producao,
expressao e comunicacao. Brougere (2004, p. 4@pppre esse € um momento propicio para
a crianca se apropriar “[...] de imagens e de smmtacdes diversas que transitam por
diferentes canais”.

O carater artistico da crianca, bem como sua expEa estética com o brinquedo, é
vivenciado a partir do que se denomina poétice@pamente poética do brinquedo. Surge
assim um principio, dado por extensdo a formatdeda@nquanto a crianga brinca, fabrica;
enquanto ela forma, inventa um fazer do seu modm-fazer realizativo, intenso, voltado
para descobrir possibilidades do aspecto inverdvato que € produzido e executado uma
Gnica vez. O brinquedo passa, assim, a ser abordamh® um elemento que surge dos
pensamentos da crianga, a0 mesmo tempo ricos eéasite densos. E uma constituicdo do
brinquedo que mobiliza a poética para traduzir mspmento do fabricante mirim no mundo
das coisas.

Essa compleicdo formal do brinquedo realizada pe#mca € essencial pelo fato de
que todo ato de formar é poético, sendo este Ujtioiesis’® intrinseco ao estético, porque a
estética € a fundamentacdo da poética que se teaddarmatividade, como mostra Pareyson
(1997). A diferenca entre estética e poética com&isn um aspecto metodologico dado pela
prudéncia na forma de fabricar o objeto.

A arte de fazer o brinquedo adota o principio fdmanteriormente, necessario a
formacgéo poética. Ademais, sera um modo estétiemdeebé-la. Todavia, quando a estética
e a poética se unem para formar um artefato, dtadsué simplesmente arte. Para tanto, arte
e formatividade, a totalidade irrepetivel que nédadsve esquecer no brinquedo. A criacao

artistica da crianca busca autonomia, apoiandostéia da formatividade que concebe o

®’ Cf. Brougére (2004, p. 40-49).

% Poiesisé um vocabulo de origem grega derivadgdiein que significa realizacdo. Nunes (1989, p. 20) diz
quepoiesis‘é producao, fabricacédo, criacdo. [...] Significa produzir que da forma, um fabricar que engendra,
uma criacdo que organiza, ordena e instaura unfidage nova, um ser. Criacdo [...] na concepcagayae
gerar e produzir dando forma a matéria bruta pséente, ainda indeterminada, em estado de meragieté...]

€ conjunto ordenado de seres, cada qual com s@aces®u, 0 que € 0 mesmo, como uma forma defidielze-

se a um ato poético [...]".
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artefato estético como coeréncia. Assim, a fornadle no ambito da infancia concebera a
crianca como uma fazedora de coisas, em um procgssocontemplara os requisitos
estabelecidos pela formatividade, explicitandogusge regra: enquanto brinca, fabrica, e ao
fabricar, esta brincando.

A poética do brinquedo da crianca da-se pela aagéirdo artefato ludico e tem um
conceito de forma subjetivamente arbitrario, queesd fundamental a experiéncia estética da
crianca quando mediatizada, e ndo simplesmenteptas A crianca que brinca faz acbes que
exigem a manifestacdo da imaginacdo para conaretigsas e, ao fazé-las, inevitavelmente
esta brincando e atribuindo significacdes a esssag que passam a existir no seu brincar.
Nesse fazer, nesse formar, ela mobiliza um mundpadsibilidades, seja plastico-visual,
gestual, corporal, sensorial, de articulacédo eratte tantos outros. A crianca estabelece assim
seu estado sobre a poética, manifesta sua esiiidte no ato individual, no gosto proprio
para combinar formas multiplas e na aplicacdo desuantas possibilidades, sob a eficicia
da regra operativa na constituicdo de um brinqyeda brincar.

A criacdo de brinquedos na infancia e para a aaoigserva aspectos que se
discernem quanto as elaboracdes produtivas: aialacar a do artesdo e a da industtia.
Sublinha-se que o brinquedo, o qual néo foi criadd@@ropria crianca, e sim confeccionado
por um fabricante adulto, é apenas artefato Iudicno qualquer outro. Ressalta-se ainda que
qualquer artefato produzido na sociedade cap#ali6t mediado pela racionalidade
instrumental, e que o brinquedo esta impregnado fuemato de impulso mimético, que
engendra nele uma forma agradavel e superficial giaair as criancgas.

O interesse mercantilista € pungente, mas Benj&0id2) demonstra que o brinquedo
artesanal esta mais proximo da imaginagdo infdotique o industrializado, uma vez que a
producdo em seérie descaracteriza 0 espirito dajuedio que se mostra as criancas, de
maneira que contraria aquele que fora feito pedcgsso artesanal. Benjamim (2002, p. 127)
destaca que o brinquedo feito artesanalmente deveoper “[...] uma relagdo viva com as
coisas. [...] € iss0o que mais importa”, ja que € Uat@micacdo adulta e deve encontrar
ressonancia na imaginacao da crianca.

Quando o brinquedo é realizacdo do fazer da crisest@ se associa facilmente a
brincadeira, porque representa o comportamento titionébjetivo como algo que pertence
ao espirito infantil, configurado a partir do prese intelectual e sensivel. O brinquedo criado

tem um conteudo de verdade, mediatizado pela festéica que, entdo, participa de todas as

* Sobre esse assunto, conferir os seguintes tegtBgdjamin (2002): “Histéria Cultural do Brinquedgs’ 89-
94), “Brinquedos e Jogos” (p. 95-102), “Brinquedos Rus§ms127-130).
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etapas do envolvimento da crianca com a experiéesiética e lidica. Seja no brincar

solitario ou com outras criangas, o brinquedo aaténtico, uma vez que esta imbuido em um
principio essencial com a imaginacdo: mediar idesiticas para ser algo no mundo
objetivo. Na opinido de Vasquez (1978, p. 52), 6utea importancia que alguém possa ter a
oportunidade de ser criativo, 0 que — sem exagaroeoeio de incorrer em erro — como

afirma o autor, é “[...] o significado da verdade@xisténcia humana”. E essa a condic&o
humana em pleno exercicio do ato criador com aas0io mundo, com toda a possibilidade
de impregnar a humanidade com o estético.

A atividade artistica da crianca funda-se no sewcaador, 0 mesmo ato de qualquer
Homem, ser ativo no exercicio da praxis com a &tato ou conjunto de atos em virtude dos
quais o sujeito ativo (agente) modifica uma matprima dada” (VASQUEZ, 1978, p. 245).
Igualmente, deve-se dar a crianca a oportunidaddadecar seu artefato de brincar,
possibilitando a ela a criagdo de um mundo queaea a partir da relagao estabelecida com
a produgao material do brinquedo, com a necessidiade firmar como ser humano. Para ser
tomado como auténtico, um brinquedo deve estarogédiga da criacdo que constitui um
artefato humanizado a partir de sua centralidadeim&nséo estética. Pode-se dizer, por
conseguinte, que a acao da crianca, ao manipulkarimia e ou substancias para formar algo
em sua imaginacao, possibilitaria a manifestacdo“fdama formada” na experiéncia
necessaria da realidade objetiva; ou seja, o cdate@ forma pertencem a mesma dimensao.

Na crianca, o ato de fabricar brinquedos €é coimt&leente uma tarefa que se
assemelha a atividade artistica e que requisitardéale, porque esta tem um carater
considerado o suporte necessario para a manifesticéudicidade: a imaginagdo criadora
como jogo, conforme Huizinga (2005). Porém, natraa de um jogo em que ha vencedores
e vencidos, afirma Lopes (2004). Ha tenséo e ralaréo, pois o ato de formar se constitui
com a experimentacdo de coisas, pela qual se destcas possibilidades engendradas na
forca produtiva estética como regra, como precdtar@yson (1997): existe um trabalho que
se realiza sob a premissa da cristalizagédo desigeidorma e no contetdo.

Dessa maneira, existe uma condicdo objetiva e mtplia para a realizacdo da
crianca quando ela se depara com um mundo de pioksglbs e pretende transforma-lo pela
forca de sua imaginacgéo fértil. E com esses aiéyiue a crianca forma um artefato ladico,
estando totalmente envolvida em um fazer que érabatho artistico, “[...] transformando
uma matéria a fim de imprimir nela uma forma e exar assim (um objeto concreto-
sensivel) sua esséncia humana”, legalmente imargsimcadeira de um fazer realizativo de

algo com humanidade, conclui Vasquez (1978, p..245)
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A atividade artistica da crian¢ca ndo pode ser n@egala do artista, pois um e outro
possuem objetivos distintos. Todavia, esses obgtpodem assemelhar-se no processo de
elaboracdo poética e estética, resultando em fosicede. O que marca o belo artistico na
atividade do fabricar brinquedo feito pela criancanclui-se, € a inutilidade da forma
plasmadora do artefato ludico, a criatividade caasebno processo da imaginagéo, tendo
como referéncia a liberdadébgr). O que ndo se aceita € seguir modelos prontas, o
desafio da manifestacao ludica no brinquedo é drarosolucdes proprias para que a crianca
possa exercer a sua autonomia e promover a heauigao brinquedo que imagindu.

Brincando, uma crianga tem a oportunidade de fazeu proprio artefato ludico, seja
por apropriagdo de objetos do seu meio, seja melatrmicdo de artefatos a partir de uma
diversidade de materiais disponiveis. E uma opirtaaie significativa, pois a crianca tem a
possibilidade de explorar materiais variados eet&cionar com ambientes que lhe podem
propiciar experiéncias como selecionar, escolimnebinar substancias e ou elementos para
formar um brinquedo. Nao ha restricbes quanto allesae um ou de outro artefato para
representar algo na brincadeira. A crianca podeltesc entre brinquedos industrializados
quebrados; lenclis de dormir; roupas variadas; tabjescolares como lapis, caneta
esferografica, borracha e apontador; substanciaipdoareia, terra, pedra, agua e carvao;
sobras de materiais a exemplo de aparas de matdimaas plasticas de garrafas, palitos de
picolés, latas, papéis e objetos variados dispessaelos adultos e jogados no lixo; além de
muitos outros que lhe interessam no momento daimag@o. Nesse sentido, as coisas mais
simples podem se transformar em algo significate®rincadeira infantit*

Quando a crianca esta envolvida na manifestacdodieidade brinquedo, tende a
libertar da técnica algo como a beleza. Ndo hangasade que um brinquedo permaneca
fisicamente 0 mesmo; se este foi entregue a crianeaitavelmente sofrera transformacdes
por meio da imaginacé&o infantil. Para Schilfeg, beleza técnica sé tera sentido se for vivida
de forma nédo técnica — 0 que equivale, por exterdaeflexdo de que a crianca, ao se
apropriar de um brinquedo pronto, expropria-o, ipoca-o a estrutura de sua brincadeira.

Isso, efetivamente, demonstra que a natureza defanma técnica € a liberdade, conforme

® A heautonomia é um termo usado por Schiller (2p083), em uma carta enviada ao seu amigo Kopaea,
identificar uma caracteristica propria dos artefatbados pelo Homem que tém a funcédo de comufidate
estética e nos quais se encontra autodeterminacao.

"' Cf. o texto “Histéria Cultural do Brinquedo” (BEAMIN, 2002, p. 89-94).

72 Schiller faz uma abordagem objetiva do conceitobet, contrapondo-se ao que Kant propunha como
subjetivacdo do gosto. Na carta dirigida a Koreer,23 de fevereiro de 1793, o autor demonstra agoague

“a liberdade no fendmeno é, a saber, o fundameatbeteza, mas a técnica é a condicdo necessanasda
representacao da liberdade” (SCHILLER, 2002, p. 85)
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ensina Schiller (2002). Essa liberdade, porémgsie pomar forma na imaginacéo infantil por
fazer-se brinquedo, embora o artefato tenha sitboickdo pelo adulto e destituido de
qualquer mascara ideacional. Constitui-se, assimbrinquedo, com menos do adulto nele,
“um mudo didlogo simbdlico” que permite a criangeciffar alguns aspectos do mundo
(BENJAMIN, 1994, p 248).

Benjamin (1994) diz também que a imitacdo € umiuddi que ndo pertence ao
brinquedo, mas é ato no brincar da crianca. Nesstids, a manifestacdo da ludicidade
brinquedo torna-se possivel somente mediante @pgio estética gerada no brincar. Mostra-
se, dessa maneira, em que consiste a experiéngiga$ornecida pelo brinquedo. Para tanto,
é imprescindivel dizer que o brinquedo tem uma tidoigRo que abarca uma gama de
elementos que fazem parte da experiéncia estaiaaianca, embora alguns sejam apenas
extratos da experiéncia em geral. E possivel estalgans desses conceitos, tais como:
forma, material, contetdo, sociedade, sentido,uliggm, estilo, mimesis, racionalidade,
construgao.

O prazer ou o0 desprazer sdo aspectos importantegpegiéncia estética da crianca
por meio do brinquedo. Aqui, prazer e desprazeluram um sentimento de prazer e dor, sao
contrapartidas do mesmo sentimento subjetivo. Nessspectiva, a expressao sentimento de
prazer refere-se ao prazer e desprazer, indistanteen Com base nesse raciocinio, a
manifestacdo ludica brinquedo vinculara a criapga,meio do sentimento de prazer, a uma
experiéncia estéticd. Desse modo, caracteriza-se esse experimentar aomuiver, pela
relativa reflexdo com o brinquedo, que é essepeia que a crianca se mostre criativa e exija
a participacdo em uma experiéncia enriquecida fuelza dos significados que consegue
apreender e que nutrem sua imaginacao ludica.

O prazer que se da como o agradavel € aquilo qadiaamente se entrega pela
interacdo sensorial promovida por um objeto. Al&sensacao € sempre uma referéncia ao
objeto, razdo pela qual € uma representacdo adbjdtig sentidos e falsamente interpretada
como sentimento — a sensagao assim nao pode oongtita representacdo de um objeto
(CFJ, 8 3). Caso haja um sentimento pelo objetsiderado, a sensacéao fisica do contato
imediato se organiza, promovendo uma represent&@oexemplo, em um brinquedo, as
cores vermelho e azul pertencem a sensacao objefieecepcdo do objeto no sentido —, mas
o agradavel das cores produz uma impressdo nalseajqie se designa principio da razao,

promove intuicdo, determinando a faculdade do ju&o, portanto, cores agradaveis por

” Sobre esse tema, ver CFJ (§VI, p. 30-32), “Intoadl.
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pertenceram a sensacao subjetiva, que para sémeettt necessita té-las representado no
sujeito (CFJ, § 3, 8-9). Por conseguinte, paraineaginacdo, € necessario que exista
sentimento de prazer que se represente na crigneando seja apenas sensualidade dos
sentidos, mas também que possa movimentar 0 pengardessa crianca, promovendo
significados das coisas a medida que ela experamenartefatos no seu brincar.

Na brincadeira da crianca, o artefato ludico tena wtilidade, mas ndo aquela que se
constitui a partir de seu emprego como um brinquedostrializado, dado por meio de um
conceito, e nem a que se mostra aos sentidos alacarsomente como sensacdo de algo
agradavel. Porém, como expresso anteriormentey-geatde uma utilidade que sirva ao
brincar, que é uma necessidade do espirito e E@ e®tivo se torna inutil, diante da
instrumentabilidade de um artefato que s6 funcicoano um produto especializado,
manifesto como mercadoria. A industria adota o ¢econhecido pobeautility —juncéo de
beleza peauty com utilidade (tility) —, conceito defendido na contemporaneidade que
caracteriza o processo do valor de uso do belo @m®ssorio, baseado na ilusdo de ser este 0
agradavel que satisfaz o sentido na sensacao agdidRSCONCELOS, 2008).

A beleza produzida em um brinquedo fabricado enie séfeta a crianca como
sensacao imediata. Ndo promove experiéncia estgimaue se limita & sensorialidade
exercida pelo artefato ludico e satisfaz apenasgércia do fabricante de potencializar um
aspecto da mercadoria-brinquedo com o seu podesedecdo sobre a crianca. A busca
arbitraria de efeitos artisticos para ser incomposaao brinquedo industrializado serve para
estimular o contato sensorial. A tendéncia é queassa usar 0 elemento artistico para
compor uma acgdo ou um raciocinio, em que a arteapager um carater util, cujo valor
estético aparece para garantir o padrao da coesxi@stética subordinada a economia
(PAREYSON, 1997).

O esteticism&' — oubeautility, para usar o termo atual — é o empenho suportado pel
possibilidade de se agregar a funcéo ludica a fagnadavel em um brinquedo. O fabricante
se antecipa na preparacdo de um mundo do brinquadmeio do esteticismo, projetando
diversas formas de apresentar artefatos ludic@spse meio dos quadrinhos, na televiséo, no
cinema, no desenho animado ou em outras midiasy ad fazer o produto chegar até o

publico infantil. Muitos brinquedos oferecidos dtmente a crianca exigem dela certas

™ O esteticismo é considerado por Pareyson (199#ipaom modo de atribuir carater estético aos objateis,
suprindo a necessidade de uma via pela artisticidaé representa no capitalismo um modo de uséidades
estéticas como se fosse um éxito de uma producd@ardter artistico. Porém, trata-se da negacaelgéadque
nao seja artistica, “[...] no sentido de restrimgreleza aos produtos da arte propriamente gite?9), em favor
de possibilitar o carater estético aos artefatbsidados pela industria, valorizando expressivamenfazer
mecénico e a técnica.
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habilidades que, muitas vezes, nem se desenvolye@mmo, por exemplo, destreza fisica e
motora.

Uma falsa manifestacdo da ludicidade consiste emmtéyla continuamente
funcionando, mas s6 perdurando seu efeito enqueameantém o estimulo dado pelo artefato
lidico industrializado. No momento seguinte em sgi@xaurirem as possibilidades extraidas
de uma falsa satisfacdo do entretenimento fisicojaaca o abandona e as possibilidades
limitadas da constituicdo da imaginacdo criadom isaladas. Essa ideia programada de
diversao e inscrita em uma comunidade de situagdgsal foi prevista para funcionar como
efeito processual em uma manifestacéo da ludicjde@teimpulsiona a imaginacéo criadora;
mesmo assim, ainda € possivel haver uma imaginac@epcativa. No entanto, essa € uma
representacado aprisionada por regras, que retiogla & possibilidade de instauracdo da
experiéncia estética, expropriando a liberdadeidaga.

Schiller pressupbe uma educacdo estética com &efleuma sintese da dupla
seriedade do dever do Homem para com o outro. @ Bugtiga o principe Augustenburg, na
XV carta que enviou ao monarca: “o homem joga séengnando € homem no pleno sentido
da palavra, e somente é homem pleno quando jogHI(RER, 2002, p. 80). O Homem so
pode ser considerado humano quando joga, essa €amd&gdo humana. Eis, pois, que a
condicdo ladica organiza o vinculo da vida comdawda forma. Nesse sentido, diz Schiller
(2002), é apenas a forma que vive na sensibiligade se designar essa construgcdo como
jogo (no sentido corrente), pretende-se que a ‘domwiva’ seja a propria beleza —
compreendendo-se que nesse jogo a beleza exigtatdda pelo impulso ludico. E essa a
histérica razdo de existir a arte na vida humaog, por intermédio do belo, afirma Schiller
(2002), o Homem recupera sua liberdade e poteraitak (razdo e sensibilidade atuam
juntas). Por conseguinte, uma disposicdo ludicadast as manifestacbes da ludicidade
permeiam significativamente o modo de vida quenstla como um estado de liberdade para

0 Homem:

Para evitar mal-entendidos, lembro que a liberddeeque falo ndo é aquela
encontrada necessariamente no homem enquantgémteid, liberdade esta que ndo
Ihe pode ser dada nem tomada; mas sim aquela duadgeem sua natureza mista.
Quando age exclusivamente pela razdo, o homem progaliberdade da primeira
espécie; quando age racionalmente nos limites dérima materialmente, sob as
leis da razdo, prova uma liberdade da segunda iesp&csegunda poderia ser
explicada somente como uma possibilidade naturgridaeira. (SCHILLER, 2002,
p. 99).
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E uma expansdo do sensivel ao racional, como ura gh& sustenta todos os
Homens: “isso acarreta uma consequéncia importaara Schiller, sempre que contempla
um objeto belo, o homem esta ao mesmo tempo pndi@taimbolicamente sua propria
liberdade nesse objeto” (SUZUKI, 2002, p. 13). Ortdm ladico empenha-se em dar vida as
coisas que o cercam, liberta os objetos que halsitensensibilidade, cultiva-os.

A beleza nao produz nenhum resultado positivo paatendimento humano que seja
somente baseado em conceitos, ndo realiza nadelewgea intelectualidade e muito menos a
moralidade, ndo tem compromisso com a verdade eeastéinobrigada a realizar nenhum
dever. Para tanto, a dimensdo estética esta volada a infinitude sem limites da
humanidade (EAGLETON, 1993). Dessa maneira, tamaémanifestacdo de ludicidade se
estabelece, ja que o Homem que brinca € isso esarég outro para também participar. Esta
entregue inteiramente a beleza, faz o mundo infielia, diz Schiller (2002). Em outras
palavras, a crianca que brinca com seu prépriaibedo produz beleza e é feliz. A felicidade
€ uma acdo realizada com éxito, ou seja, € a l@&tado da forma bela que promove
satisfacao e propicia o equilibrio, o prazer e m4estar, mas ndo deve se submeter ao dever
da realizacdo. No entanto, compartilha o belo emuradade. No sentido kantiano, a
felicidade “[...] € a mera idéia de um estado” (CBJ83, p. 270,), que deve superar a

animalidade e mostrar-se humano.

2.2. A EXPRESSAO DAS IDEIAS ESTETICAS: UMA RACIONADADE EM
QUESTAO

As ideias, segundo Kant (CFJ, 239), distinguema abnceitos do entendimento.
Ideias séo “representacdes referidas a um objetzalelo com um certo principio (subjetivo
ou objetivo), na medida contudo em que elas jap@iem tornar-se um conhecimento desse
objeto” (CFJ, p. 186). Referem-se, entretanto, ama intuicdo ou a um conceito. Uma ideia
estética, completa o autor, é “aquela represen@dgdaculdade da imaginacdo que da muito a
pensar, sem que contudo qualguer pensamento deaelniisto éconceitq possa ser-lhe
adequado, que consequentemente nenhuma linguagantalinteiramente nem pode tornar
compreensivel” (CFJ, 8§ 49, 193, p. 159, grifo ddogu Nesse caso, a faculdade da
imaginagcdo que rege o principio subjetivo promovgentido estético. Porém, jamais, diz
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Kant, as ideias estéticas poderdo ser tomadas guitecimentos, porque nao possuem
adequadamente um conceito (CFJ, 240).

Ora, se as ideias estéticas sO se representantuldafde da imaginacdo, entdo nao
podem ser dadas por um pensamento determinadajgpagphum conceito determinado €
adequado para elas (CFJ, § 49). Kant mostra quee&s estéticas sao contrapartidas das
ideias da razab, uma vez que elas sdo adequadas conforme os adribsitéticos e que ndo
constituem conceitos, mas expressam por meio dginagio algo como conceito. Por esse
motivo € que Kant (CFJ, 69-73) da énfase a faceld#m imaginacdo, pois bem sabia o
filosofo que a criacdo nas ideias estéticas € uatesso transformativo, vai além da
experiéncia de simplesmente transformar a natultezdgo.

Consequentemente, pensar por meio de imagensiadeatma tempestade de ideias
que se perpetram na expressao do pensamento geatmzeate possivel; e se € a imaginacao
que apresenta essas ideias, é totalmente ac&itéemlesentar algo como ideia que ainda néo
existe. Quando nédo existir um objeto na experiégu corresponda a imaginacdo de uma
ideia, o0 movimento é contrario, e é provavel qustaxuma ideia na imaginacao dirigida a
uma experiéncia possivel no mundo exterior.

A nao funcionalidade prética do prazer estéticaatariza um conhecimento de algo
fora do conhecimento, uma vez que nao existe mdade correspondente a um conceito de
objeto na experiéncia (CFJ, p. 37). Nesse casoers@ra imaginacao pode apresentar um
objeto no pensamento como natureza (outra), sensgjaereal e nem conceito de algo; a
experiéncia do objeto ndo existente da-se peloccasp@amico da ideia estética (CFJ, § 17).
Apesar de se saber que as ideias ndo sdo inussstambém possiveis, ndo se pode referir a
nenhum objeto dado aos sentidos do sujeito (CRIB4B385).

O que pode ser denominado beleza é a expresséeids estéticas — concepcgao que é
um dos aspectos da forma estética. Além do maasadeias se referem ao produto artistico
e devem ser dadas por um conceito (CFJ, 8§ 46). Esseeitualidade destacada pelo
criticismo estético pressupde o modo de comunicagé® os individuos, por meio de agdes
sensoriais: articulacdo, gesticulacdo e modulagamrrespondéncia dessas acoes na arte da-
se de trés modos correlacionadas: a palavra, 0 gestsom (CFJ, 8§ 51). Cassirer (2001)
caracteriza esse enfoque como dogmatico do obgetmundo, visto que sempre serd dado

dicotomicamente: sujeito e objeto, interior e drtereu e mundo. Trata-se também de uma

” As ideias da razdo se referem sempre a um corsegtando um principio objetivo, mas ndo podem fiene
um conhecimento do objeto. Cf. CFJ (8§ 57, p. 240).
e A, sobretudo § 28.
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decorréncia propria do conhecimento que se estabalpartir de uma estruturacdo do mundo
em duas esferas, resultantes da condi¢do de perisana e o conteudo. A distin¢do reside
em estabelecer uma divisa entre a expressao damens (ou das intuicdes) e a matéria (da
sensacdo) (CFJ, § 51).

Uma figura, por exemplo, chama a atencao dos senpdr sua aparéncia. As ideias
estéticas encontram um fundamento na figura poégdada a sua extensdo corporal, bem
como o0 modo como ela se apresenta materializadagjay a expressao sensivel (sensorial)
comunica a forma sensual e a expressao intuiticeuneca o conteudo material ha sensacao
desta. A comunicabilidade se dara quando os sengdtiverem aptos para receber as
qualidades sensoriais dos objetos dados, razaapalase diz que a percep¢ao dada por meio
da receptividade e referida ao conhecimento € ctiarda sensacao sensorial (CFJ, § 39).
Contudo, ndo basta que isso seja apenas sensad@lid necessaria a ligacdo a um sentido
comum que possibilite superar a particularidadeamargir a universalidade. A proposi¢cao
kantiana de que a faculdade de juizo estético pedehamada de sentido comunitario se
deve ao fato de o termo “sentido” adquirir uma intguacia na simples reflexdo — é o estético
que se universaliza como “sentimento universalmentaunicavel em uma representacao
dada, sem a mediacdo de um conceito” (CFJ, § 4@12). Para tanto, é indispensavel tomar a
comunicabilidade nas expressdes das ideias estétidaa concepcdo de beleza, uma forma
universal que comunica (CFJ, § 44).

O que empiricamente tem importancia na forma éevasse promovido pela beleza, e
esta é dada pelo gosto que se estabelece entrenesnis, por meio de um sentido comum,
uma solidariedade, permitindo que a beleza sejsidenrada como algo possivel de se
organizar pelo juizo reflexivo (CFJ, § 41). Comeefis, a forma de julgar tudo a respeito do
que se da por intermédio dos sentimentos entremaimos em sociedade acaba por atribuir a
beleza o valor simbo6li¢d necessario para o sustento de uma moralidade ean bhase
supersensivel, desconhecida e, no entanto, comuenansujeitos (BENDA, 1967).

Nesse sentido, o belo ndo contém uma Unica matkeisg oferecer ao juizo estético,
mas deve ser empreendido nos momentos em que amlesem as condicbes de sua
existéncia: seja quando algo agrada de imediatbpemao de forma conceitual, seja quando

h& um agrado sem qualquer interesse, pelo joge en&iginacdo e entendimento, seja ainda

”7 Benda (1967, p. 156) mostra que o sentido kamfama a palavra “simbélico” é “apenas um modoiiivt

[...] este termo pode ser dividido em dois modogeatresentacdo: o esquematico e o simbdlico. ArsBos
hipotiposes, ou seja, apresentacdes (exibicbes)nedias caracterizacdes, ou designacdes de contrei@s de
sinais sensiveis que os acompanham e que nadarcoleténtuicdo do objeto, e s6 servem como meio de
reproducao dos conceitos”.
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pela representacdo universal estabelecida entrdivassidades dos gostos humanos. A
estética kantiana concebida como expressdo dooodetsi, que aborda o fenbmeno sob o
ponto de vista do seu efeito, na condicdo de carabilidade da forma dada pela aparéncia,

desdobra-se por meio do juizo estético.

2.3 O SENTIDO DA COMUNICABILIDADE ESTETICA NO BRINQEDO

Comunicacédo € uma palavra que deriva do verbo coammue por sua vez vem do
termo latinocommunicareo qual é a acao do fazer comum. Comunicacaor&gnseguinte,
0 ato de participagdo comum. Por outro lado, oéffammum” é tambémsensus commundse
que € constituida a comunicabilidade referida pamtkem CFJ (8 40). Examina-se, entdo, em
que consiste a comunicabilidade, pressupondo-sea g instituicdo seja, empiricamente,
uma propriedade pertencente a humanidade, cujolsmpil estabelecido pela inclinagédo
natural do Homem de viver em sociedade. Alias, Karbcupa-se em mostrar a ideia de
comunicabilidade universal da sensacdo unanimdastos homens “[...] no ajuizamento das
formas sob as quais Ihes sdo dados objetos” (CEd, 8. 77). Com esse principio, € preciso
elucidar, estabelecer a potencialidade dos juiziétieos — empiricos e puros — que
participam da comunicabilidade humana e como sention adquire universalidade
comunicavel sem mediacdo dos conceitos (CFJ, § 40).

A ideia de comunidade parece apropriada a andls® @ comunicabilidade em Kant.
O conceito comunidade pertence a categoria relag@aqual o filosofo estabelece uma
combinag&o dicotbmica entre causa e substanciaCRRy enunciada do seguinte modo: a
comunidade é a causalidade de uma substancia esnmi®cdo reciproca com outra
substancia. H4 um juizo singular que examina adseda comunidade ou acéo reciproca na
experiéncia, visto que esta € um movimento quealea para a objetivacdo do mundo e se
inicia por meio do reflexo do sensivel no sujeftambém se diz que as coisas do mundo, na
intuico empirica, existem simultaneamente; contud@o é possivel haver percepcao
simultanea, mas sim reciproca, uma vez que, g simultaneidade das substancias no espaco
s6 pode ser conhecida nas experiéncias pelo passuge uma acao reciproca de uma sobre
as outras” (CRP, p. 214).

E o caso de forma e conteido atuarem um sobrero, @andicdo na qual havera a

possibilidade de as coisas existirem na experiédgidlomem. Por exemplo, um artefato
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ladico pode ser a substancia (conteudo) para cape#o da crianca (forma), possibilitando
que algo seja imaginacdo ou também uma ideia (forenaual pode se transformar em
alguma coisa no mundo sensivel (contetdo). E dodmsensivel que a crianca apreende
todo o conteudo imaginario para sua brincadeira.

Kant (1983) atribui uma concepcdo de mundo sobdaspectos para mostrar que a
comunicabilidade é regida por uma comunidade qbéda espagco. Sendo assim, o autor
caracteriza estes elementos como essenciais gaiaté@ncia da receptividade: a matéria, no
sentido transcendental, como sendo as partes subasancias; a forma, a qual coordena a
matéria e constitui o todo de uma representacéa;tetalidade que se designa como o
“conjunto completo das partes dum todo” (KANT, 19832, p. 102). A matéria produz a
sensacao e esta relacionada ao sensivel, ja a fdondepende da sensacédo, mas configura-se
como objeto da inteligéncia. Nessas circunstanoiasjeito pode ser modificado pelo objeto,
uma vez que a sensacao testemunha a presencalgeequaisa sensivel (KANT, 1983, p.
194). Desse modo, a forma ndo € um reflexo ou uroggéio do objeto, apenas sentira a

presenca dele. Mesmo porque,

0s objetos excitam os sentidos pela forma ou cordfio; de maneira que é
preciso, para que as diversas propriedades olgetjua afetam 0S nNossos
sentidos sejam reunidas numa certa totalidadepiesentacdo, que haja um
principio interno do espirito servindo para dar weda configuracdo a esta
diversidade, segundo leis fixas e inatas. (KANT83,9.194-195).

Nesse caso, o conhecimento que se estabeleceehsivet e da forma, mas esta néo
depende da sensacao para se representar, poidiéaoosubjetiva da receptividade. Em CFJ
Kant enfatiza que existe uma capacidade de cong#ucassente entre 0s sujeitos na
representacdo do objeto, mas que isso é condiggetisa do juizo estético. A questdo é que
0 que se pretende comunicar € sempre o conhecindentdgo e a sua representacao, na
medida em que ela pertence ao conhecimento (C8#J,A discussao perpassa o aspecto de
que existe uma sensacdo que afeta os sentidogiaensoediatamente. Mas, se 0 prazer no
objeto ocorrer na condigdo da imediaticidade, nfossivel haver comunicabilidade estética,
uma vez que a “comunicabilidade do sentimento” @esttéi a partir do “senso comum
estético”, do prazer que é possivel sentir atrivaia outro (CFJ, 8§ 9).

O prazer em transformar um artefato em algo quesgpaser significativo e
representativo, na agdo ludica social espontaneaatea, funda-se em um acordo subjetivo
entre a imaginacdo e o entendimento. O enlace idquado como um objeto singular dado
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por sua forma em uma sensificagdo exige sintesémdginacdo. Assim, o brinquedo
construido e partilhado socialmente atesta a carabitidade da crianca. No entanto, o que
se apresenta em sua aparéncia imediata € um disileggioso e ndo verbal, mas que esta
mediado pelo potencial aspecto verbal como uniliefga desconstruir um artefato ludico
pronto para em seguida reconstrui-lo, a criancageacontrar respostas para seu modo de
imaginar as coisas. Ela pretende, dessa formaigicocom eficacia o que possa ser sua
propria receptividade no outro: brinquedos quelsgumdem ser consertados e outros serem
transformados.

A comunicabilidade universal subjetiva, ao ocogem pressuposi¢cdo de conceitos
determinados, representa toda a experiéncia estiicrianca. Esta, por sua vez, tem o poder
de comunicar seu estado de animo e, ao fazé-ibuiax seu companheiro da comuna o
proprio prazer. Ocorre que o sentimento estétia pde ser experimentado simplesmente
isolado em si mesmo, precisa ser compartilhadoreispo, exige universalidade. Com efeito,
a comunidadeGemeischajtserd para Kant (CFJ, § 41) uma interagdo mutuave der
entendida como uma acado reciproca que pode caractarnocdo do humano inclinado e
apto a comunicar seu prazer aos outros — a criug@ncontra diversdo em uma brincadeira
de pular corda compartilha suas descobertas elaesaim outras criangas.

O termo alemadsemeischaf(CFJ, 8§ 41; CRP, B 260) serve para caracterizaa um
ambiguidade€® commerciume communio Commerciumé comunidade dinamica, de acordo
com Kant (CRP, B 260), esta em conformidade conefmnigdo da categoria relacdo e
também é comunidade social e politica. Além do mdésiva dos processos de troca e
comunicacao, ou seja, € livre troca entre individdeamao espaco partilhado como aponta o
significado da outra palavrepmmunio coexisténcia, relacdo empirica, voltada ao sertl
fortificacdo (protecdo em espaco) (CAYGILL, 2000).

E a comunidadecObmmerciu que promove a influéncia reciproca, a matériaazap
de provar simultaneidade, que faz coexistirem objeto espago, mesmo distante da agao
corpérea do Homem como um esquema de interacdcan(®RP, A 211). Por exemplo, a
crianca que brinca em um quintal subindo e descandwes, faz desta seu brinquedo, isto €,
0 espaco organizado por sua acao corpérea € aquelgermite que ela sinta toda sua
dimensao imediata, pela sensacéo, e mediata,patanacdo. Sem comunidade, a percepcao
ndo é nada, e uma negacao da experiéncia corstizpendéncia da existéncia do mundo em

78 Cf. Caygill (2000), sobretudo p. 61.
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comum, pois a formulacdo da sensificacdo do mudders sentido se a percepcao se torna
possivel como reciprocidade daquelas percepcostertes entre forma e conteudo.

A experiéncia ludica da crianca esta ligada a snauaicabilidade estética, visto que a
presenca real das substancias na proximidade depgdo corporal possibilita uma cadeia de
representacdo empirica — a experiéncia — da sinaittade (CRP, B 207-208): “mercé deste
comércio, os fendmenos, na medida em que estdaifigrdos outros e, contudo, em ligagéo,
constituem um compostadmpositum reale e tais compostos sdo possiveis de diversas
maneiras” (CRP, B 262, p. 235).

A influéncia continua vivida pelo ser humano —ustle a crianga — com 0s objetos
existentes no mundo pode remeté-lo a outros obpeEipseio de seus sentidos fisicos (CRP,
A 214). Tal situacdo constitui um modo de percebetdancas, ja que por influéncia reciproca
a matéria pode testemunhar simultaneidade, medmnteexisténcia dos objetos — por
exemplo: “a luz que actua entre nossos olhos eogms do mundo pode efectivar uma
comunidade mediata entre nds e esses corpos, pmvdesse modo, a simultaneidade dos
altimos” (CRP, B 260, p. 234). A luz caracterizac@mmerciumde toda relacdo entre o
sujeito e os corpos no mundo, uma vez que os fem@n@omo substancias) estao ligados
uns aos outros, existindo simultaneidade para aqssgmn ser determinados de maneira
reciproca no seu lugar em um tempo, a fim de seoenados como ligados em um todo
(CRP, B 113). A luz, entdo, sera o fundamento ogetlessa comunidade subjetiva,
possibilitando a percepcéo de uns tornar-se o édatda percepcéo de outros (CRP, B 261).

Na manifestacdo da ludicidade, pode-se dizer quienaginacdo ludica realiza
semelhantecommercium pois toda a rede que forma a ludicidade, como visio, é
concorrente das determinagfes reciprocas, devidoflééncia de se processar com a
percepcdo da crianca em uma manifestacdo procedsuatlicidade. Assim, um brinquedo
pode estar universalmente ligado ao brincar, jogdricar artefatos ladicos, lazer e recrear,
em diferentes graus de fundamento objetivo na in@ggio infantil. Dai, diz-se que a
comunicabilidade estética envolve universalmenmtzla da manifestacdo da ludicidade.

A comunicabilidade universal da sensacdo € o riteémpirico — “o fundamento
comum a todos os homens, da unanimidade no ajuitardas formas sob as quais Ihes sao
dados objetos” (CFJ, § 17, p. 77) —, esta presentemmerciummplicito e subjacente que a
imaginacédo realiza com a representacdo. No entantopmunicabilidade universal da
sensacgao ocorre sem conceito, € unanime e repesegntimento dado por certos objetos
(CFJ, 53).
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O comunicavel, entdo, serd chamado de belo, aflegbarticipa da relagdo dinamica
na comunidade do sentimento e se da pelo desis¢enasesfera do juizo estético. Porém, diz
Kant, mesmo assim ha um interesse pelo belo desperiomem em sociedade (CFJ, 164).
Interesse proposital, lembra o autor (CFJ, § 1dyjdi ao fato de que o ser humano é uma
criatura com aptiddo e propensdo a sociabilidagmsar disso, o belo ndo possui, como
fundamento, nenhum interesse de que exista o prams € necessario haver interesse
empirico e social por ele. Porque existe, como raokant, “[...] uma inclinacdo que &
propria da natureza humana, ou algo intelectualocpropriedade da vontade de poder ser
determinada priori pela razado” (CFJ, 8§ 41, p. 143).

Empiricamente, o belo so interessa em sociedatinksa Kant (CFJ, § 41, p. 163). O
interesse social pelo belo se deve a possibilidadexistir um juizo de gosto que estabelece
uma comunicabilidade em comunidade (CFJ, 164)eBsa via, a comuna ludica das criancas
pode ser vista como condi¢do subjetiva da poss#nie de um conhecimento. Presume-se,
portanto, que a objetivagdo de um artefato lughcoduto de um fazer gestado na imaginacéo
criadora da crianca, ndo tome a matéria pela fobeafato, um brinquedo que € partilhado
socialmente entre criancas nao esta dado pelalseagarente que é comungado por elas, mas
€ dado pelo prazer estético que frui significatigate por meio da comunicabilidade que se
institui no brincar livre e espontaneo — admite-se sentimento universalmente
comunicéavefl?

A sociabilidade € um requisito essencial para pr@no ajuizamento estético, ja que
existe a possibilidade de comunicar os sentimesgnsa mediacédo dos conceitos (CFJ, 156).
Nesse ponto o ser humano deve ser criterioso, @ngwe ele ndo pode partilhar o gosto se
n&o tiver com quem se comunicar. As vezes, o sentiorde prazer de alguém sé encontraré
significado se puder ser comunicado a outrem, ggagabjeto da satisfacdo ndo pode se isolar
em si mesmo. Outras pessoas também sentem algudoarternando-se comum a todas elas
0 sentimento de prazer. Mas se h4 uma vontade gesade designa comunicacdo universal,
sdo estabelecidos em comunidade os sentimentaoslifgela propria humanidade. Esses
sentimentos brotam da liberdade dos atos, mas kg&dlos pela percepcdo, como diz Kant,
ao “prazer da simples reflexdo, acompanhados deeapiio comum de um objeto pela
faculdade da imaginacdo enquanto faculdade da&diipois se trata de sentimentos que se
comunicam (CFJ, p. 138-139).

”® Reflexdo fundamentada no texto “Da Comunicabikddd uma Sensac&o” (CFJ, § 39).
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Também é possivel acontecer de a imaginacdo “esdizamsem conceito”, 0 que
pode se dar somente pela forma daquilo que o searm apreende em sua receptividade
(CFJ, § 35§° Dir-se-ia que para a experiéncia estética a ssripiena basta para comunicar
algo ao outro. E tudo que se precisa para estavetsmunicacido, visto que o mundo
artificial — concepcdo humana de tudo que € subistama comunidade dindmica — esta
repleto de fendmenos que estdo interligados e eaxissimultaneamente, com uma
determinacdo reciproca, que se traduz em comunidaletiva no fundamento objetivo
(CRP, B 263). E evidente que caso se tome a senss@dsorial dos objetos como
comunicabilidade universal, a que o juizo esttiastula, ter-se-a traduzido a consciéncia do
mundo em coisas que o Homem fabrica e coloca &gl do outro. Todavia, essa relagdo
nao deve se fundar sobre nenhum conceito, mas [ngoé"“ possivel outra consciéncia da
mesma sendo por sensacao do efeito, que consigpgmdacilitado de ambas as faculdades
do animo (da imaginacdo e do entendimento) viuisapela concordancia reciproca” (CFJ,
89, p. 63).

Com os brinquedos industrializados, a possibilidddecomunicabilidade estética é
remota, uma vez que nao existe experiéncia esggigrcionada pela imediata sensacéo de
um artefato ladico. Uma experiéncia nessa orderper§gial, tem apenas um prazer
agradavel ou desagradavel. Algumas criancas rewelar Abramovich (1983) que existem
varios tipos de brinquedo: o que é chato, o qu@ealts raiva, o que € incrivel, o que é
gostoso ou que € preferido. As opinides infantrsesa para mostrar o quanto as criancas
estdo ligadas aos brinquedos e estes |hes suss#atimentos. O conteudo do brinquedo
industrializado é determinado por um conceito e wtiladade manifesta que o dirige, de
modo que corrompe a comunicabilidade estética males manipulagdo sensorial imediata
da crianca, aprisionada pelo artefato: “Que penaé @om seria se todas as criancas
pudessem resgatar o sentido do belo e amplo den senecantes, participante de folguedos,
fazedores dos préprios objetos e ampliadores desegistem que cantassem e brincassem
acompanhados dos amigos”, caracteriza Abramov83|1

Se 0 Homem esta constantemente em contato conisas pooduzidas pelos outros —
seja um objeto como um brinquedo, um ambiente cama rua, ou mesmo vasos com
plantas, arvores, jardins —, entdo ele s6 poddiregim um substrato em que tudo é feito de
modo humano (artificial) para o proprio Homem, uwez que tudo que o enlaca é a

comunidade das coisas preparadas sensorial e @dtemcte, dispostas a estabelecer

% Essa questdo sera desdobrada no Capitulo 3.
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comunicabilidade com todos que se encontram na mioiede dindmica. Em CFJ (88 41, 42),
Kant destaca dois modos de interesse do Homenmmepiar do juizo estético; pela atividade
intelectual. Nessa perspectiva, € conveniente alasiro esquematismo como uma forte
determinacdo para a existéncia do pensamento guaedohecimento se manifesta para a
consciéncia, dependente do conceito (relacdo attel® e independente dos concelftbs.

A comunicabilidade estética das criancas é exemdao ato de aprendizagem, com
significacdo ludica. O aspecto intelectual nesspgsicdo da-se pelo desenvolvimento da
crianca em comunidade dinamica, como a realizag@® rdodos da manifestacdo da
ludicidade, cuja experiéncia ladica é inseparaweledperiéncia estética. éxperiéncia da
crianca com a beleza éssencial, uma vez que por esse caminho 0 sentinmeotal se
configura, ainda que o interesse empirico por axesfe pela estética seja uma inclinacéo
social que promova o refinamento da percepcéao dodro

A comunicabilidade estética da criangca enlaga achri social espontdneo e uma
racionalidade estética engendra a condicdo ne@gs#ia que exista a comunicabilidade
universal. Desse modo, a crianca experimenta difeseoportunidades de comunicacédo na
sociedade, mas quando surge a situacdo ludica,ceanessuas oportunidades de
comunicabilidade estética e de aprendizagem. Assibrinquedo passa a exercer um papel
importante na infancia: ele circunscreve o ambisotgal e enlaca a crian¢a na cultura. Alias,
0 brinquedo é mediado pela imaginacdo, participaddociclo das transformacgfes das
criancas, consolidando-se em importantes etapawvidia do Homem. A presenca do
brinquedo ficou marcada pelo fato de ele fazerepaet rituais de passagens ou de momentos
de transicdo. Como artefato da producdo humanayesgiresente em situacdes religiosas,
destinado a protecdo das criangas, além de teasidpna revolugdo industrial. O brinquedo

€ conceito, historia, cultura, representacdo dasdeideologia estética.

®! Esse ponto sera desenvolvido no Capitulo 3, sftnlo “Emancipacéo dos Esquemas Impostos”.



3. ESQUEMATISMO, EXPROPRIACAO E EMANCIPACAO

Ninguém se torna sensivel a ndo ser

guando sua imaginacao é estimulada e

comeca a transportar-se para fora de si.
Terry Eagleton

A capacidade de esquematizar estabelece relac@ies paicepcdes e conceitos de
forma subjetiva, convertendo as experiéncias eegosats. Horkheimer e Adorno (1985, p.
82) compreendem o significado dos esquemas namapotaneidade, interpretando-os como
o “funcionamento inconsciente do mecanismo intakdctjue ja estrutura a percepcao em
correspondéncia com o entendimento”. Sem intelédade da percepcdo, criticam os
autores, ndo € possivel que se estabeleca qualqicade do pensamento, ja que iSsO
representa o entendimento dirigido pela razdo. Bspecto torna sistematica a unidade dos
atos empiricos possiveis do entendimento conforarefa da raz&do. Confrontando a
proposicao dos filésofos frankfurtianos com o qua fpensado por Kant em CRP como atos
do entendimento, compreender-se-a a critica sulipcdParte-se entdo do argumento
kantiano para dizer que

tal como os actos do entendimento, sem os esque@asensibilidade, sao
indeterminados, de igual modo a unidade da razé@oeterminada em si mesma,
com respeito as condi¢Bes, relativamente as quagstendimento devera ligar
sistematicamente 0s seus conceitos e quanto aoagfaonde deve fazé-lo. No
entanto, embora ndo se possa encontrar na into@#mum esquema para a unidade
sistemética completa de todos os conceitos do éintento, pode e deve encontrar-
se um analogo, desse esquema, que é a idéia dmandai divisdo e da ligacdo do
conhecimento do entendimento num Unico princifi®RR, A 665, p. 547).
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A ideia da razéo sera dada por um analogo ao esquenue leva a pensar que, por
uma diferenca da aplicacdo do conceito ao esquamazdo ndo € um conhecimento do
proprio objeto, mas, para poder ser sistematicambgada aos conceitos, como se faz
guando se aplicam as categorias aos esquemasesgnaivazao tem que se estabelecer por
meio do analogo que é a ideia da razdo. Signifizardjue o esquema que nao estiver
esbocado conforme uma ideia perde a unidade siitamdéu seja, de se fundar na propria
razdo. Para tanto deve-se levar em consideracdpe pga imaginacdo no esquematismo,
definido por Kant como “um produto transcendentairdaginacao, referente a determinacao
do sentido interno em geral, segundo as condigdassia forma (o tempo), em relagéo a todas
as representacbes” (CRP, A 142, p. 184). Essaicldinse baseia em uma condicéo
fundamental: o esquema é sempre, em si mesmo, odutpr da imaginac&d (seja o
esquema da sensibilidade ou do conceito).

Segundo Kant, em CRP, um procedimento com baseinm, jgue adapta conceitos as
condicdes espaciais e temporais da intuicdo, @muEdd pelo esquematismo. Trata-se, pois,
de garantir uma homogeneidade do universal e dicpar® a fim de estabelecer uma

unidade funcional do entendimento, como o fildsdesenta claramente:

O esquematismo do entendimento, por intermédio idgese transcendental da
imaginagdo, desemboca tdo-somente na unidade deotaliverso da intuicdo no
sentido interno, e assim, indiretamente, na unidiedapercepcéo como fungcédo que
corresponde ao sentido interno (a uma receptividdde esquemas dos conceitos
puros do entendimento sdo, pois, as condi¢cdes deirda e Unicas que conferem a
esses conceitos uma relacdo a objetos, portanta,significacdo; e as categorias,
portanto, no fim de contas, sdo apenas suceptileism uso empirico possivel,
servindo unicamente para submeter os fendémenosgiasr gerais da sintese,
mediante os principios de uma unidade necesagpigori (em virtude da reunido
necessaria de toda a consciéncia numa apercepgéwoa) e, desse modo, torna-
los préprios a formar uma ligagdo universal numpee®ncia. (CRP, A 146, p.
186).

Atribui-se uma funcionalidade aos esquemas: primpor se tratar de significados
conferidos a recepcdo por meio dos conceitos; segyorque os fendbmenos estédo
subsumidos nas categorias, sob os principios deumdade necessarapriori, de modo a

dotd-los de uma universalidade a experiéncia pelsdilorkheimer e Adorno (1985, p. 82)

% Cf. CRP (A 140).
¥ Em CRP (A 137-138), Kant diz que toda subsuncasndebjeto em um conceito possui homogeneidads, poi
representa a aplicacéo da categoria aos fenébmenos.
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afirmam que toda essa funcionalidade impressa teneéimento de uma coisa consiste em
“qualidade objetiva a inteligibilidade que o juigobjetivo nela encontra, antes mesmo que
ela penetre no ego”. Os autores também estdo seindef ao conceito kantiano de
esquematismo quanto a forma de sua representacd®n@meno que destaca o esquema
como “um monograma da imaginagdo panariori, pelo qual e segundo o qual sdo possiveis
as imagens” (CRP, B 181, p. 184). Evidentementesedoode esquecer a condi¢do histérica
em que esse esquematismo esta inserido, pois &&aar o esquema possui uma referéncia
abstrata e funda-se na unidade arquiteténica dmfapara Horkheimer e Adorno existe um
desdobramento na histéria, uma vez que o esquenaeaiia influenciar na determinagéo da
percepcdo como qualidade objetiva da inteligibdeldo individuo.

Por meio do esquematismo ha um direcionamento deepgio na sociedade.
Horkheimer e Adorno (1985, p. 180-182) salientara ‘Gupercepcao so € possivel na medida
em que a coisa ja é percebida como determinadagxemplo, como pertencente a uma
espécie [...]. O elemento subjetivo € cegamenteduorzido por ela na aparente auto-doacéo
do objeto”. Observa-se que ha um carater nitidaenelgologico implicado nessa questéo, o
que serve para Duarte (2005, p. 25) reafirma-loccalgo que seja “abertamente opressivo”.

Um segundo aspecto do esquematismo, também exampeld Otica de Duarte
(2005) e que serve para aquecer essa reflexdoemstédorno (2006). No que se refere a
possibilidade de emancipacao da percepcéo doséempude identificagcdo imposta”, assim o

autor se manifesta;:

Tal éter [0 momento sensivel da arte] polarizasearticularizacéo, representa o
ndo-subsumivel que desafia o principio dominantedidade, o principio de troca.
O que aparece nao é passivel de troca, porque m&im @ elemento inerte que pode
ser substituido por outro, nem uma generalidadeéavgae, enquanto unidade
distintiva, nivelaria a especificidade ai contidge tudo, na realidade, se tornou
fungivel, a arte apresenta ao todo para-outro inm@® que ela prépria seria,
emancipada dos esquemas de identificacao imp@dd®RNO, 2006, p. 102).

As influéncias supracitadas do esquematismo nariéxee estética do individuo na
contemporaneidade, verificadas por Duarte (200Bjmpiem destacar alguns aspectos: o
direcionamento da percepcéo, a possibilidade den@pegdo das amarras dos esquemas de
identificacdo imposta e a opresséao por meio daader@ cultural. Desse modo, seguem-se

duas importantes reflexdes. Uma € sobre o caratealspor meio do qual a imaginacao

% Cf. CRP (A 832, B 860).
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esquematiza, instaura imediatamente uma forma lagusgdo do esquematismo como fator
de antecipacdo da percepcédo, condicionando caddcsenver ‘a priori 0 mundo como a
matéria com a qual ele produz para si proprig fepundo os padrdes do entendimento que
decidira depois como devem ser vistas” (HORKHEIMB®ORNO, 1985, p. 83). A outra
referéncia reflexiva indica que o processo de asanaginagéo criadora como possibilidade
de ruptura com os esquemas prontos € um desaficadandacéo das bases espirituais como
contraposicao a ordem vigente (DUARTE, 2005).

Essas reflexdes apresentam elementos para quedisejgido o esquematismo a
estética no ambito da experiéncia da crianca cdminguedo. Nesse sentido, verifica-se um
esgquematismo sem conceito designado por uma fostéioa e evocado pela imaginagédo
criadora no contraponto da forma expropriada pe&rumentalizacdo do brinquedo pronto.
Por conseguinte, a expropriacdo do esquematisnooppetesso de instrumentalizacdo, com
inflexdo do sentido estético, promove a reprodu@oprodutos industrializados sob a ordem
do funcionamento da percepcéo e pensamento huntaeeercido, dessa maneira, de acordo
com Duarte (2005, p. 16), “um controle social tdetieo quanto dissimulado sobre as
pessoas”, redirecionando a percepcdo com o0 objatimandémico, usurpando delas a

capacidade de esquematizar.

3.1 ACERCA DO ESQUEMA DA IMAGINACAO NO BRINQUEDO

Com a doutrina do esquematisfiopu a partir dela, pode-se refletir sobre o
significado de ter um “esquematismo & estétiéaitpmo aplicabilidade daquela doutrina —
conforme Kant fez referéncia, em CFJ (8 35), aogprea “esquematismo sem conceito”. A
contrapartida gnosiologica engendrada nessa d@étussfere-se ao funcionamento da
percepcdo na unidade sintética da consciéncia coomalicdo objetiva para ter o
conhecimento.

Kant afirma:

A unidade sintética da consciéncia é, pois, umadicdn objectiva de todo o

conhecimento, que me ndo é necessaria simplesmpardeconhecer um objecto,
mas também porque a ela tem de estar submetidaataataicdo, parae tornar

% Esse tema é desenvolvido em CRP (A 137-147) sifiblo “Dos Conceitos Puros do Entendimento”.
% Duarte (2005, p. 21) usa essa expressao paraergaco significado da reorientacéo estéticaserado por
Kant em CFJna presenca do esquematismo de Theodor Adorn@genm estética
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objecto para mimporque de outra maneira e sem esta sintese isain&o se uniria
numa consciéncia. (CRP, B 138, p. 137, grifo dorut

Essa condi¢cdo necessaria para o conhecimento anpdipacidade de reflexdo do
sujeito de acordo com as formas de sensibilidaeendida por Kant sob o ponto de vista
transcendental. Kant (CRP, B 151) adota entdo t@s&rfigurada, definida como sintese
transcendental da imaginacao, um exercicio de &mpeidade que é dominante, para explicar
como se efetua o trabalho da imaginagédo na autx@ef do sujeito e como esta adquire
caracteristicas de determinagdo de objetos penswdosategorias. Além do mais, toda e
qualquer percepcdo se subsume nas categorias, Kamtoconfirma: “as categorias séo
condicOes de possibilidades da experiéncia e téra tpmbém validada priori em relacao a
todos os objetos da experiéncia” (CRP, B 161, @).18 percepcdo mais elementar do
Homem do mundo exterior, enfim, esta sujeita afocoracdes das categorias, as mais
rudimentares percepcdes; portanto, adquire sigwifis sob a condicdo do esquematismo
(DUARTE, 2005).

Por conseguinte, uma tendéncia a homogeneizacg®erdapcdo, o que para Kant
parecia ser apenas um procedimento para um simgisndimento, tornou-se uma
dificuldade que se vé a partir da definicio de maoorde do esquematismo: “esse
esquematismo [...] € uma arte oculta nas profursdezaalma humana, cujo segredo de
funcionamento dificilmente poderemos alguma vearmar a natureza e pdr a descoberto
perante os olhos” (CRP, B 181, p. 184). Para Honkée (1975, p. 135), a dificuldade é de
nivel historico, porque Kant ndo considerou em é&uaca, € nem poderia, “a realidade néo
como produto do trabalho social [...], mas indiabiniente orientado para objetivos certos”.
No entanto, admite Horkheimer (1975), Kant compideenque no aspecto da subjetividade
da qual depende a cognicao individual existe umdade, que transpassa a atividade social
como poder transcendental.

Além do mais, ha na definicdo supracitada do esqtiemo, dada por Horkheimer, o
termo “obscuridade”. Trata-se de um pensamento “gpesar de toda a racionalidade é
irracional” e define o carater do homem nos ultireapos, enfatiza o filésofo; portanto, “a
acdo conjunta dos homens na sociedade é o modoxidéneia de sua razao”
(HORKHEIMER, 1975, p. 135).

Toda essa movimentacdo € para que se reflita solesgjuematismo, mas também

serve para apontar, € necessario relembrar, qgeeaxin juizo légico e um estético, sendo
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este Ultimo como juizo sobre o belo, cuja percemgdge condi¢cdes, expressa-se pelo prazer
desinteressado, pela universalidade, pela finadid#dn fim (ou auséncia de conceito) e pela
necessidadesénsus comunis aestheticue sua realizacdo. Retomando a premissa inicial,
segundo a qual no juizo estético ocorre uma esquET@O sem conceito, tem-se a afirmacéo

kantiana de que

visto que aqui ndo se encontre nenhum conceitobfitoocomo fundamento do
juizo, assim ele somente pode consistir na subsudgi prépria faculdade da
imaginagdo (em uma representagéo pela qual unoobjéado) a condicao de que o
entendimento em geral chegue da intuicdo a condsitoé, visto que a liberdade da
faculdade da imaginacdo consiste no fato de que esxjuematiza sem conceito,
assim o juizo de gosto tem que assentar sobre inmpées sensacgdo das faculdades
reciprocamente vivificantes da imaginacdo emldfedadee o entendimento com
suaconformidade a lejsportanto sobre um sentimento que permite ajudasjeto
segundo a conformidade final da representacdo @ um objeto é dado) a
promocéo da faculdade de conhecimento em seujdigee (CFJ, 8§ 35, p. 133-134).

A partir desse trecho pode-se dizer que qualquetamB parte do esquematismo, mas
que as semelhancas entre os juizos ndo os fazedprodo mesmo modo. Dai que se um
objeto do juizo l6gico parte de um conceito é pergle deve ser subsumido pelo menos em
uma categoria dos conceitos do entendimento. P@émm objeto do juizo estético € sem
conceito, entdo ndo seria equivocado, segundo ®(2005), admitir que se possa associar a
relacdo e dizer que existe um “esquematismo sewedoh Inclusive € possivel pensar que a
percepcdo nessa qualidade de objeto, por estar derqualquer subordinacdo a categoria
l6gica dos conceitos, pode “levar ao juizo de gasiacid [ir] com a percepcao de objetos
exteriores num sentido mais geral”, de acordo caar2 (2005, p. 26-27).

Uma hipotipose, definida como apresentacédo oupreeacao de conceitos e ideias,
permite oferecer uma explicagdo para se pensae sobsquematizacdo por conceito (direta
ou indiretamente) (CFJ, 8 59). A hipotipose tem papel indispensavel na constituicao
interpretativa do objeto estético como sensibifizBCe aparece de duas maneiras: quando é a
apresentacdo de um esquema diretamente ligada @meeito, denomina-se esquematica;
quando a apresentacédo € indireta, por meio do simdahamada de simbdlica, regida por
uma analogia (CFJ, § 59, 255-256). Se o que irdar@shipotipose € a relagdo com o
conceito, entdo € importante ressaltar o papeldaesma nessa constituicdo. Primeiro deve-

se lembrar que o0 esquema em geral articula-se sezopr a imaginacgéo, condi¢éo formal da

¥ Ver Caygill (2000, p. 170-171).
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sensibilidade restrita pelo conceito, mas que @ggaificacdo no processo de operar o
esquematismo (CRP, A 140).

Os conceitos como meras funcbes do entendimernibuermn significados a
sensibilidade, mas também o restringem. Além disssquematismo pode ser pensado por
analogia (simbdlica) — é a partir dai que Kant (CFB) funda o belo como simbolo, por
conceber a beleza como aquela que apraz imedia@nsem nenhum interesse, considerada
como livre imaginacdo, a qual segue um principibjetivo e universal. Assim, essas
coordenadas podem conduzir a um termo e levarea dire ndo existe um esquema logico
gue subsuma a representacdo do belo em um coneeitoque a liberdade da imaginacao
esquematiza sem conceito (CFJ, § 35).

Quando se diz que a imaginacdo esquematiza, aelot-seguinte condicado
fundamental: o entendimento opera por esqué@sesquema, como dito anteriormente,
tanto pode se referir a sensibilidade quanto ansaitns, mas deve-se considerar também que
a imaginacao é simbdlica e pode operar simbolog(31). Ademais, a representacdo, sob
condicéo sensivel do conceito do entendimento, pedesada como uma possivel aplicacao
conceitual a um objeto sensivel e se apresentao eomanalogo. Logo, representacédo da
realidade, em CFJ (8§59), pode ser feita por mesocdaceitos e das ideias na raZ5assim,
também ha, a partir das ideias estéticas, simbmoa a constituicdo de metaforas no
pensamento, implicando reflexdo, uma vez que s@cessos objetos referidos a realidade
objetiva.

Na medida em que a sociedade capitalista se aprdardescoberta de Kant sobre o
funcionamento do intelecto do Homem, por meio dadedo esquematismo, as relacdes entre
percepcdo e pensamento sdo direcionadas ao emeddcium controle social sobre a
manutencdo de uma ordem vigente: “exerce [-se] anirale social tdo efetivo quanto
dissimulado sobre as pessoas” (DUARTE, 2005, p. M&sse sentido, produzir ideias
previamente articuladas é antever modos de programarodutos culturais por via de um
procedimento social administrado e garantir umauest para o consumo, calcado em uma
seguranca dada pela marca do produto.

Diante de tal quadro, estabelece-se a primeiraémtea ao esquematismo — mostrado
por Duarte (2005), na critica de Horkheimer e Ado(h985) — concernente aos produtos
dirigidos a intelectualidade da percepc¢do, subsdonio consumidor em uma marca

(mercadoria). Em sintese, pode-se dizer que “oessgtismo € o0 primeiro servico prestado

% Cf. CRP (A 138-140, B 180).
¥ Ver também CRP (A 568, 641, 643).



73

[...] ao cliente” (HORKHEIMER; ADORNO, 1985, p. 1170s brinquedos industrializados
sdo exemplos desse feitio de racionalidade qudigidie completamente por um esquema
estereotipado de percepcdo, de aparéncia imediaa, que €, no entanto, totalmente

mediatizado por um sistema administrado.

3.2 ELEMENTOS DA EXPROPRIACAO DO ESQUEMATISMO

O esquematismo fornece a base para a reflexdo jddose pretende garantir a
comunicabilidade de uma ideia ao outro mediantepaesentacdo deste por meio de uma
categoria. Para tanto, um conceito para ser cor@uglitem que se tornar homogéneo em sua
representacdo, dada a categoria mediante um fpgim| Do ponto de vista transcendental, a
capacidade de reflexdo do sujeito tem que se twingte condi¢des suficientes e necessarias
para processar a sensibilidade, estabelecendo babes as quais possam ser construidas
hipéteses fundadas na critica seméantica e voltadageriéncia possivel, para que ela seja
inteligivel e inserida por meio de um juizo subjeti

A autonomia do sujeito estda associada a capacidadesquematizar, constitui-se
sobre o esquematismo e consiste na capacidade fldér.reéAssim é estabelecido “o
relacionamento entre as percep¢des sensiveis @ositos a elas correspondentes enquanto
oriundo de um desempenho subjetivo, impossivel afe ssibstituido por um processo
mecanico” (DUARTE, 2005, p. 15). Por conseguinte,papel do esquematismo que
estabelece a condicdo de interpretacdo e sigraficag contexto do sujeito para pensar o
mundo é logo determinado, na medida em que o ditaniento de sua percepcao passa a ser
dado pelo processo produtivo na sociedade capatalis

Todavia, a referéncia genérica ao esquematismacatelo com Duarte (2005), ganha
a marca reflexiva com Horkheimer e Adorno: sujeitmnscendental kantiano e o processo
produtivo do capitalismo tardio; a estética desapada para servir ao interesse do modelo
hegemonico cultural na sociedade. Quanto ao prampode-se observar o impacto com que
Horkheimer e Adorno (1985, p. 82) traduzem o seeiteefna sociedade: “[...] sem a
intelectualidade da percepcdo, nenhuma impressa@justaria ao conceito, nenhuma
categoria ao exemplar, e muito menos o pensamenodualquer unidade [...]". Revela-se
assim o processo de funcionamento do intelecto dmeth: percepcdo e pensamento.

Sensibilidade, tempo, conceito, imaginacdo e categopertencem a doutrina do
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esquematismo, mas que é expropriado e apropriadmemanismo processual do pensar
direcionado pelo controle social efetivo e dissewol, como afirma Duarte (2005)

A fragilidade do sujeito diante do interesse daestazle industrial parte da concepcao
de que tudo vira mercadoria. Os modelos prontospséa ser consumidos e o esforco da
ideologia capitalista envolve a criacdo de novasessdades para manter os homens
consumindo. Por conseguinte, os valores séo inegliiis e devem ser incorporados como
indispensaveis a vida contemporanea, tomando ocersjismo como o0 procedimento do
pensar na sociedade capitalista, posto que € pbgséver como os Homens agem e pensam
e tirar proveito disso. A partir desse redirecioeato da percepcdo, os consumidores
sujeitam-se ao sistema econdmico e aos produtssifcdados de acordo com os interesses da

industria, conforme Horkheimer e Adorno (1985, J6)distinguem:

O esquematismo do procedimento mostra-se no fatoque os produtos
mecanicamente diferenciados acabam por se rewstgrs como a mesma coisa. A
diferenca entre a série Chrisler e a série Gemndotbrs é no fundo uma distincdo
iluséria, como ja sabe toda crianca interessadanmmelos de automéveis. As
vantagens e desvantagens que os conhecedoresedissgrvem apenas para
perpetuar a ilusdo da concorréncia e da possitididie escolha. O mesmo passa
com as producdes de Warner Brothers e da Metrov@aldlayer.

O gue esta em questao ndo sao as diferencas detosedseus valores econdémicos.
Inclusive seria possivel substituir o exemplo dadiona por marcas de brinquedos — Hasbro
ou Marvel — e ndo se alteraria 0 sentido caracgozpelos autores frankfurtianos. A
discusséo é clara e representa o triunfo da reag@o promovida pelo capital na producéo de
artefatos, isto €, de acordo com a analise de loridr e Adorno (1985, p. 117): “para o
consumidor, ndo ha nada mais a classificar quetarétta sido antecipado no esquematismo
da producdo”. Essa antecipagdo dos juizos, cujgrdesio cunhada por Horkheimer e
Adorno (1985) é nomeada de pré-censura dos agiabaluzidos pela sociedade capitalista,
subordina 0 Homem a um consumo imediato. Nessexdmntintroduzem-se na esfera dos
negocios osmanagemeniscom a concepcdo de que marketing € um componente

indispensavel na elaboracdo dos negécios, assoziexperiéncia da marca.

% Marca registrada ou marca registrada comercialugida simbolicamente por ® ou Mademarkem alguns
paises, € um nome ou simbolo que serve para idantifma empresa ou produto. Também sdo considerada
marcas registradas como um tipo de propriedaddeattel e sua efetividade depende do registro de
exclusividade concedido por autoridades governaaienbmpetentes. Podem ser caracterizadas gerelpent
logotipos, palavras ou frasesidgar), que tém a funcao de permitir ao consumidor ifleat a origem de um
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A proposta danarketingé oferecer uma experiéncia inesquecivel apésra,auna
vez que no ritmo da vida atual uma pessoa comumaegmossibilidade de ver trés mil
anuncios publicitarios por dia — o que, alids, ném sido suficiente para informar o
consumidor’ As pesquisas cientificas sobre o comportamentcahane estudos cognitivos
disponibilizam dados para que se realize a ex@g@o por meio domarketingsensorial”
com o intuito de vender mais e mais produtos. Espacificidade denarketingesta baseada
na informacédo de que “as pessoas lembram mais oos®9% do que ouvem; se ouvem e
véem, o nivel de recordacdo aumenta para 80%” (MCKYl, 2008).

E o caso também de se adotarem os padrfes estdbelgmelas equipes de
managementque decidem o que deve ser entregue ao publiamdp e como. Estuda-se o
estilo de vida das pessoas para aumentar nelgseadincia total do produto, uma vez que a
midia propaga, em velocidade vertiginosa, seusréstes pela rede de acessibilidade:
internet, mensagens instantaneas, telefones madveigs e outros meios. Horkheimer e
Adorno (1985, p. 83) ja haviam percebido que o pemmto calculador “ndo conhece
nenhuma outra funcdo sendo a de preparar o objpéstia de um mero material sensorial
como material para a subjugacdo”. A percepcdo anirgda e serve para administrar a
experiéncia do individuo, pois antes mesmo de ecqé foi preparada segundo padrdes
decididos e confirmados pela acdo do consumidanteficdo é manter a economia acesa, e €
por esse motivo que a industria de modo geral 'mocuma de suas tarefas dar ao produto
um esteticismo. Essa € uma condicdo prevista atuddmpelo design de beautility,
procedimento usado para dotar o produto com o askec“beleza aderente” e, a0 mesmo
tempo, com funcionalidade. Os brinquedos industadbs sdo exemplos dessa situacéo na
sociedade capitalista.

Os procedimentos para a producdo em série de pmodpadronizados séo
mecanicamente semelhantes e ao mesmo tempo ditetescDessa forma, um determinado
artefato, um alimento empacotado, um espetacula parVvV sdo semelhantes, assim como
uma exposicao de arte itinerante de um artista $ameomo Picasso, revestido pelo
marketing empresarial, revela-se sempre a mesma coisa, gpovis0 como mercadoria
cultural, apesar de ser um produto diferente. Agmgao estereotipada € igual em qualquer
situacdo; ndo h& o poder de imaginacdo, jA queflexde é dirigida em funcdo dos

consumidores no sistema econémico e pelas pro@ssdm@nanagement

produto ou servico, de modo que possa distinguse ggoduto ou servico de outros similares existente
mercado. Disponivel em: <http://br.hsmglobal.com>.
°! Disponivel em: <http://br.hsmglobal.com>.



76

O produto encontra-se esquematizado e o que sevalsemo sendo o “tudo pronto”
disponibiliza-se ao consumidor: pensado, refletelaborado, projetado, ambientado e tudo
mais que precisava ser para proporcionar uma é&juési de seducdo Unica e memoravel.
Pelo impacto da imediaticidade no atendimento ceswmdade do cliente e emprego de
estratégias denarketinge de “bom”design,fornecem-se fortes argumentos para o uso dos
sentidos como elementos-chave na construcéo depersanalidade do produto por meio da
recordacdd”® Sem que o consumidor tenha podido ter tempo pasejat, a cultura
econdmica fa-lo-4 despertar e possuir a precisasntemarca. Assim que um interesse do
consumo surge, outro aparece para a satisfacadataed

Ao se referirem a identificagdo imediata do conslamcom a realidade, Horkheimer
e Adorno (1985) igualmente tomam como exemplo a dibmica. Os autores traduzem a
dificuldade que o individuo tem de se desvencitlarlusdo de que o mundo exterior é o
prolongamento do filme. Esse condicionamento comakeo familiariza com a experiéncia de
algo que so6 é possivel porque a economia de megadorma atual da razdo instrumental.

Contemporaneamente, segundo Horkheimer e Adorr&@5(390 119),

a atrofia da imaginacdo e da espontaneidade daicodsr cultural ndo precisa ser
reduzida a mecanismos psicoldgicos. Os préprioslypooes — e entre eles em
primeiro lugar o mais caracteristico, o filme saner paralisam essas capacidades
em virtude de sua prépria constituicdo objetivao &itos de tal forma que sua
apreensdo adequada exige, é verdade, prestezajelobservagdo, conhecimentos
especificos, mas também de tal sorte que proibeativadade intelectual do
espectador, se ele ndo quiser perder os fatosegfiéadh velozmente diante de seus
olhos. O esfor¢o, contudo, esta tdo profundamerteldado que néo precisa ser
atualizado em cada caso para realcar a imaginagao.

O consumidor néo precisa mais interpretar, pefisae; algum esfor¢co para entender
qualquer coisa, pois tudo ja lhe é entregue prddtmedo dananagemené gque na era da
acessibilidade total possa haver pessoas que aduléoram afetadas pelo condicionamento
do programa de opinido pré-elaborado, 0 que sertezde em um grande problema de
divulgacdo de um produto. Observa-se que as ogirségropagam pela midia em rede em

uma velocidade impensavel, e que a insatisfacA@ohsumidor € um ponto fragil dos

servigcos que se colocam sob trés camadas aderéesag marketinge publicidade.

% Adorno (1994) desenvolveu em sua tese sobre ariffetn Ouvinte” uma importante critica sobre a
recordacdo, chamada de “Reconhecimento e Aceita&se tema sera melhor desenvolvido no tépicd 3.2.
desta exposicao.
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Horkheimer e Adorno sabiam que seria inevitavet@aducdo do modelo industrial
como padréo para o desenvolvimento do processepdeducédo mais simples com referéncia
na reproducdo ampliada. Por exemplo: a manifestdgamdustria cultural € o modelo da
indUstria em geral. Esse processo de racionalizexgimpora o que 0s autores chamam de

esteredtipo:

A traducdo estereotipada de tudo, até mesmo doampsa ndo foi pensado, no
esquema da reprodutibilidade mecénica supera eon egvalor todo verdadeiro
estilo, cujo conceito serve aos amigos da cultuaea gransfigurar em algo de
organico o passado pré-capitalista. [...] Tudo ® qem a publico esta tao
profundamente marcado que nada pode surgir senr exitantemé&o os tragos do
jargdo e sem se credenciar a aprovacdo ao prinwdirar. (HORKHEIMER;
ADORNO, 1985, p. 120).

Para se orientar pelo principi®autility, “ndo basta ser bom, tem que parecer ser
bom”. Esse jargado tende a se apoderar do consusthmrdinado a marca do produto; essa
expropriacao fundada na razéo instrumental ndmdsca identidade de um produto, revela-
se por meio de um estere6tipo. Apesar de todoargeskantiano de poder cumprir com o
papel desvelador (ainda no esclarecimento), a dadée acabou seguindo pelo esforco do
principio da instrumentalidade, cada vez mais moirdao desse esforco pelo reforco de uma
mercadoria mais especificada. O propésito ndo éstamatender a necessidade publica de
producdo, mas também desafiar o proprio mercadosemido de propor e fornecer:
permanece a onda do mercado sob o regime da cénciarr Entdo, a mercadoria, o principal
elemento, que desde cedo adotara a “pedagogisedtdas”?> como componente integrador
de sua facanha ao atendimento publico, agora masstufdo se reveste de um papel de
mobilizar o esquematismo objetivo a seu favor. Araaéoria, por conseguinte, é tratada
como experiéncia intelectual, uma vez que se axigis das taticas que estabelecem o poder
dos instrumentos que consolidam um mercado mohibdividade dos clientes fiéis; o que
explica, dizem Horkheimer e Adorno (1985, p. 11d)circulo da manipulacéo e necessidade
retroativa [0os padrfes nascem da propria necessatadonsumidor]”.

O esquematismo como papel estruturante do esctarto, assinalam Horkheimer e
Adorno (1985), é o suporte do funcionamento dolénte humand; o legado histérico de

um totalitarismo que se renova em varias instans@sais. Passa a ser adotado como

* Duarte (2005, p. 21) usa essa expressdo parater@ac a apropriacdo do esquematismo pelo cagpitali
como forma de “garantir a rentabilidade do camtalmanutencao da ordem vigente”.
* Cf. Horkheimer e Adorno (1985), sobretudo p. 82.
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conceito estético, mediante a abordagem da ligdeBBocom o juizo estético. Duarte (2005,
p. 16) analisa essa associacdo fundamental pordeomisque o pensamento kantiano ganha
uma significativa interpretacdo quando ligado &erk&io da “teoria critica da sociedade”, na
medida em que a reflexdo sobre o sujeito transcémldenflui na constituicdo do
esquematismo. Consequentemente, ha um principimessb no texto dos autores da
Dialética do Esclareciment@ue se referem a cultura como uma mercadorialpaas o que

€ particularizado pela ideia expropriante de que

guanto mais destituida de sentido esta pareceogegime do monopdlio, mas todo-
poderosa ela se torna. Os motivos sao marcadamem@micos. Quanto maior é a
certeza de que se poderia viver sem toda essatiiad@gltural, maior a saturacéo e
a apatia que ela ndo pode deixar se reproduzie estconsumidores. Por si s6 ela
ndo consegue fazer muito contra essa tendénciaubficigade € seu elixir. Mas
como seu produto reduz incessantemente o prazeprqueete como mercadoria a
uma simples promessa, ele acaba por coincidir cqmubéicidade de que precisa,
por se intangivel. (HORKHEIMER; ADORNO, 1985, p1}5

Certamente isso esta de acordo com a organizagéapital e ndo efetivamente com o
desejo de esclarecimento do Homem. Sua unidadeqiematizacéo € deteriorada cada vez
que se submete ao empenho da midia de todos aemaiu simplesmente quando alguém
vai ao supermercado e se depara comlayout da organizacdo das mercadorias,
estrategicamente situadas para usurpar o podeqderaatizacéo do individuo.

O conceito de utilidade passou a ser associadonzafde dotar o artefato de beleza
aderente, 0 meio encontrado pdisignpara tornar o produto atrativo ao publico. Maisaum
vez volta-se ao conceitoeautility para dizer que essa € uma tentativa de promogemal
experiéncia sensorial no individuo — mas s6 até pesto, visto que dessa forma o contato
sensorial € mais importante que a reflexdo; o @nele o produto €, por exemplo, a tatilidade,
e nao o pensar sobre ele. O uso da beleza ademnteacessoria € uma forma de dotar um
objeto de um poder atrativo tdo convincente querele toda a utilidade desse objeto, mas
cria a ilusdo de uma satisfacdo agradavel.

O esquematismo da estética contrapfe-se a “peaa@squematismo imposto”,
conforme mostra Duarte (2005, p. 32). E base pavgeopriacdo, um modo de contrapor-se
a agressao da industria sobre a liberdade do seartu Uma aparente concordancia do

consumidor ndo o separa do produto (bom e baedts,de fato é apenas o vinculo dado pelo
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puro interesse e o subordina a marca. O consuragtkre ao produto e a marca por meio de
uma trama bem elaborada e gestada pelos homenardmement

Acredita-se que seja pela falta de reflexdo quernswumidor concorda em possuir a
marca, que ele aceita o produto que mais lhe pcap@ satisfacéo, pela repeticdo continua,
ad nauseamgdessa mercadoria ha mente. A musica, por exermapl@wada pelanarketing
torna-se uma ferramenta poderosa e impactanteppadaizir novos consumidores. Adorno
(1994, p. 181) estudou sobre o papel que desempanhasica de massas na psicologia de
suas vitimas”, criando um esquema de apropriagémdd do individuo a decisdo e o
julgamento. No trecho seguinte, o autor faz umeréeicia a essa questao, ressaltando o fato

de a adesao entusiasmada do consumidor ocorrer por

relaciona[r]-se manifestamente com a producaoyédredo mecanismo de difusdo, o
gue acontece precisamente mediante a propaganaadiédo regressiva ocorre tao
logo a propaganda faca ouvir a sua voz de tertogega: no préprio momento em
que, ante o poderio da mercadoria anunciada, ja reta a consciéncia do
comprador e do ouvinte outra alternativa sendotdapie comprar a sua paz de
espirito, fazendo com que a mercadoria oferecidatosee literalmente sua
propriedade. Na audicéo regressiva o anincio ptésiic assume carater de coacao.
(ADORNO, 1994, p. 181).

A dimensdo estética expropriada consiste em adotstilo das mercadorias como
condicdo de um totalitarismo do belo aderente.of@m padroniza a estética, com o intuito
de retirar-lhe o juizo, tornando-a apenas um sapartodificacdo programada: o estilo €
perpassado pela programacao visual, com base teasya#ficas ou na arquitetura, aesign
grafico, nodesigndo objeto etc. O impacto fulminante da expropwagd esquematismo esta
na determinacdo de subordinar o consumidor fielaicandos produtos. Um exemplo é a

seguinte informacao:

[...] um carrinho motorizado desenvolvido para a CG8ota que traz uma pequena
geladeira e permite aos promotores passear entneulico entregando o

refrigerante. Uma pesquisa feita com os consumsdonestrou que 43% deles
acharam a bebida mais saborosa quando comprada aasnhho. O produto era
exatamente 0 mesmo, mas uma nova experiéncia ctgonoqae surpreendeu a
visdo, provocou uma sensacdo ainda melhor ao cansumefrigerante. (HSM

MANAGEMENT, 2008).
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O grau de sensibilidade diminui ou aumenta pelsfagéo do consumidor com o
objeto, centrado em um conceito. A expropriacdoedquematismo pelo dado sensivel
representa a aceitacdo de tudo o que pode seadwdedo consumidor para a satisfacao
ilusoria, por meio de um mecanismo de ordem aarmit Pode-se entender essa situacéo
usando a andlise de Horkheimer e Adorno (198574), karacterizando-a como mimética:
“se 0 exterior se torna para a primeira 0 modelagaal o interior se ajusta, o estranho
tornando-se damiliar, a segunda transpfe o interior prestesaltarspara o0 exterior e
caracteriza o mais familiar com algo de hostil”. &macionalidade ligada a dominacao
desencadeia a situagdo em que os individuos esi@d@s de suas proprias opinides,
mediados pelo esquema objetivo de um totalitarisas®ado na identidade do consumidor.

A doutrina do esquematismo como promessa de enspdcp dada pelo
esclarecimento cedeu sua autonomia a expropriajaagrzéo formalizada pelo positivismo.
Na visdo de Horkheimer (2002, p. 30), a razdo tmg® um instrumento, o que levou o
dominio intelectual a ser coordenado pelo uso dzfoo dominio politico: “quanto mais as
idéias se tornam automaticas, instrumentalizadasomalguém vé nelas pensamentos com
um significado préprio”. Tal debilitacdo se deve pucesso social, cuja caracteristica
principal encerra uma universalidade como princliggico da mercadoria.

No processo de expropriacdo do esquematismo pram@ela indastria cultural estdo
relacionados a familiaridade ou o reconhecimentquitta jA conhecido, forjados pelos
produtores, com a finalidade de fornecer aos cotkuss critérios que orientem a escolha de
produtos ou coisas prontas. Os clichés, por exengélo elementos “prontos para serem
empregados arbitrariamente aqui e ali e completeeméefinidos pela finalidade que lhes
cabe no esquema’ (HORKHEIMER; ADORNO, 1985, p. 11&)constru¢cdo esquematica
desses elementos insere-se na experiéncia dododigem que a imaginacao criadora seja
solicitada, cedendo lugar a memorizacao exigidaspelatrizes de reproducao que irdo ser a
referéncia estrutural da repeticdo esquematizademdginacdo ativa na experiéncia é apenas
uma recepg¢do avida”, concordam Horkheimer e Ad¢ta85, p. 187).

O mundo da producdo em série, a estereotipia -€gs®u esquema — substitui o
trabalho categorial. O juizo ndo se apdia mais nsimzse efetivamente realizada,
mas numa cega subsuncdo. [...] Na sociedade ifmluatrancada ocorre uma
regressdo a um modo de efetuacéo do juizo quedsediper desprovido de juizo,
do poder de discriminacao [...]. Através dos maslelonceituais e termos técnicos
gue constituem a estrita racdo imposta pela degado da linguagem. O perceber
ndo se encontra mais presente no processo de p&ocefHORKHEIMER,;
ADORNO, 1985, p. 188).
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Um ponto fundamental do problema da expropriacdadsinalado no trecho acima: o
juizo. Este, que em uma fase histérica consistipapel da discriminacdo da razdo, passou —
entre a pratica da troca e a administracao — pap@a&la ponderacao “que proporcionava certa
protecao ao sujeito do juizo contra uma identidadél com o predicado” (HORKHEIMER;
ADORNO, 1985, p. 188). No campo da experiénciaviddial, a sensibilidade tornou-se um
engodo e a capacidade de julgar ofusca-se mediapteducdo estandardizada engendrada
pela mercadoria. Por conseguinte, 0 que pode acérrpie se a imaginacao fosse lesada,
como pensam ter ocorrido Horkheimer e Adorno, alage estaria distorcida e a percepcéo
seria dada pela coisa ja percebida como determietalaeria “a imediatidade mediatizada, o
pensamento com for¢ca de seducdo da sensibilidkti@RKHEIMER; ADORNO, 1985, p.
180). Percebe-se que com a usurpacdo da imaginag@imtora por meio de modelos
impostos e a adocdo dos esteredtipos como esqupraae reproduzem na expropriacdo do
esquematismo a imaginacdo fica lesada, proporaima individuo uma percepcao
destorcida da realidade objetiva.

O percebedor, nesse caso, sera aquele individudoguexcluido de seu papel no
processo de percepcao individual e esta aprisiomadonodo de pensar e receber tudo
previamente elaborado pela racionalidade técnmeoadmica. Ao caracterizar o percebedor,
Horkheimer e Adorno (1985, p. 188-189) dizem que

ele ndo mobiliza mais a passividade ativa do cant@to, na qual os elementos
categoriais se deixam modelar de maneira adequedédado” convencionalmente

pré-formado, e este por aqueles, de tal modo qieggagustica ao objeto percebido
[...]. Quanto mais a evolugdo técnica torna supeérf trabalho fisico, tanto mais
fervorosamente este é transformado no modelo taltra espiritual, que é preciso
impedir, no entanto, de tirar as conseqiéncia®o dis$. A falta de consideracao
pelo sujeito torna as coisas faceis para a admagéd [...]. A indiferenca pelo

individuo que se exprime na légica ndo é sendo aonaluséo tirada do processo
econdmico. O individuo tornou-se um obstaculo @pcao.

Se o individuo perde sestatus de sujeito, a industria cultural pode com mais
facilidade promover a aceitacdo de qualquer progata ser consumido. Se ele € o sujeito,
um homem que pensa e reflete sobre sua condic@ibe dita opressédo da economia de
mercado, entdo ele é um obstaculo a producédo. Gegso econdbmico nao precisa de
individuos, mas necessita de consumidores. Significer que quanto mais o individuo
estiver subordinado a racionalidade econ6mica elaisera expropriado psicologicamente e
forcado a consumir os produtos industriais. Enregando de consumo, todas as decisbes séo
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previamente tomadas pelos administradores dos fm®@ara que o individuo seja apenas um
consumidor e ndo emancipado da tutela impostagsgjoema da cultura de massa.

Uma vez que a producdo em série dada pelo tralestidamente técnico afasta o
produto final (o trabalho humano) do trabalho fise este é transformado no modelo do
trabalho espiritual, a l6gica entdo participa docpsso de rotulacdo, o préprio Homem néo
mais se reconhece no mundo que ele préprio ajudeer ® que €. Horkheimer e Adorno
(1985, p. 188-190) mostram que os Homens embrute@ddesprovidos do pensar dialético
contemplam o mundo do progresso da sociedade malusansformados pela loucura, sua
realidade politica. Esse estado das coisas favogeme as massas sejam facilmente
manobradas para aceitar a mentalidade do tudqg igjéapronto.

Os individuos sé@o poupados do trabalho (ou do pratendo apenas a tarefa de
escolher entre um ou outro, como em um cardapi@ Rarkheimer e Adorno, o problema
esta na superacdo dessa mentalidade. A dificuldageendo se permite sair do circulo
demarcado pelo estereotipacabando-se por transformar as op¢bes em contrdeaos
diferenca: "ndo é so ticket anti-semita que € anti-semita, mas a mentalidadi&ckiet em
geral" (1985, p. 193). Todos os individuos queeigaitam destituir de seu poder de julgar s6
pensam na forma baseadatidet, ja que tal condicéo é intrinseca a esse siStema

Cria-se a falta de consideracdo, a indiferencada g¢eelo processo econémico. A
aparéncia é tudo, desde os artefatos até as pessmasndividuo pode desfavorecer a
producado, razédo pela qual se investe na individadé e, assim, esse individuo pode ser
consumidor — a racionalidade da economia é o pimcia expropriacao.

Diante de tanto conhecimento a ser aplicado e dendo mercado de consumo, a
instrumentalidade torna-se sujeito-objeto da rey@ies E a loucura é a corriqueira
companheira do progresso industrial, na reificagéde suprime o individuo (o que faz o
Homem ser tratado como coisa), parecendo seridadalindestrutivel e densa, congelando a
espontaneidade.

Duarte (2005) explica que a expropriacdo do esgtiema alcanca um patamar
politico e ideoldgico, no qual estdo envolvidos dmmocracias formais, 0s aparatos
repressivos, a difusdo de ideologias e o Estadariguio. Com relacdo a essa situacéo, os
filosofos frankfurtianos usam sem muita explicitag®s correlatos “esquema’ e
“esquematizar” para se referir ao esquematismaosguengendra na questdo. Um dos fatores

que importa observar consiste ao que se desigrsigaidicado da mercadoria, pois esta €

% Cf. Horkheimer e Adorno (1985, p. 189-193).
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preparada para que seja o desejo de consumo dadinlj a satisfacdo da sociedade
industrial portadora da razdo no que concerne adups da industria cultural como “tudo

pronto”.

3.2.1 Tendéncia & homogeneizacéo e o artefato ltalic

Em CFJ, Kant proferiu sobre a menoridade no sé\idl para questionar a respeito
do Homem que se submete ao entendimento de ousi@mere aude(Ousa saber!), tal foi o
lema do esclarecimento. Mas a historia foi testdraute que isso ndo bastou e continuou a
conformar: a emancipag¢do da religido deu lugar lm@sao ideoldgica da liberdade do
Homem; a racionalidade técnica suprimiu a autonosnigarcerando a utopia em favor da

negacéao da dimensao emancipatoria, conforme amalisa (1994, p. 23):

A ciéncia, a tecnologia, o conhecimento, sonhadel®spprimeiros pensadores
modernos como possibilidades de minorar os softioserdos homens, de

instrumentaliza-los para a criacdo de um novo mun#o perdendo cada vez mais
seu potencial libertario. A razdo emancipatériaseatornando reprimida, ofuscada.
Com o surgimento do capitalismo monopolista e sesenvolvimento além dos

limites europeus, com a intensificacdo colonialistam as revolucdes cientificas
contemporaneas, o predominio da dimensdo instrainatd Razdo se torna

onipresente. E a sociedade unidimensional, lidepadtas técnicos e pela ciéncia, se
transformou em instrumento de producéo e de do@mac

O Homem, na promessa de uma vida autbnoma, afirqerao processo técnico, o
saber aplicado, o pensar unidimensional, tornaaeeferramentas para a felicidade e bem-
estar da humanidade. No lugar disso, o positivisiemmo doutrina do conhecimento que
segue os critérios da industria cultural (ADORNOQ2®) — esqueceu e projetou uma politica
social de tal modo que tudo se tornou instrumewtahferéncia de Horkheimer e Adorno
(1985, p. 118) quanto a essa questao revela-seguange expressdo: “O mundo inteiro é
forcado a passar pelo filtro da industria cultur@$sa conclusdo da dupla frankfurtiana sobre
a industria cultural ressalta a tendéncia de homgigacédo de tudo na vida em sociedade: os
meios de comunicacdo, a educacgdo, o trabalho,eo, lazvida doméstica, o brinquedo das
criangas, entre muitas outras coisas.

Nessa atmosfera tendenciosa, dois aspectos dewetonsados de interesse nessa

critica: o significado do brinquedo como artefatorpo e o papel das imagens pré-censuradas
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mediante o brinquedo inserido no brincar socialaancas. Essas implicagdes influenciam
enormemente a manifestacéo livre da ludicidadeidaga, pois um falso construto estético a
ela é oferecido, em uma sociedade na qual tudonwér@adoria e tem como mérito oferecer
conteudos prontos por meio de brinquedos que estatamar dos artefatos pré-censurados.
O sentimento de prazer torna-se cliché, estignddizeelo poder dominante, econdémico e
social: “no dominio do sentimento puro [...], tumlgque se assemelha a logicidade é tabu. [...]
O sentimento transforma-se assim no seu contrarieificado” (ADORNO, 2003, p. 127).
Essa panaceia instrumental da homogeneizacdo tperses ordem de desfigurar a
sensibilidade e promove o “totalitarismo do beleradte” com base no esteredétipo, como se
isso fosse necessario a toda realidade, prepa@mdondo para vivencia-lo como heranca
cultural.

Os padrdes resultam das necessidades dos consesyidw@s as necessidades destes
nao sao suas, e sim as que lhes séo produadlasuseam- o ciclo da manipulacao e da
necessidade retroativa — e, por isso, aceitas dmtaculo (HORKHEIMER; ADORNO,
1985). Essa ideia de preparar coisas com o indétsubjugar o outro € o0 jogo que se realiza
na sociedade de producdo de massa. O artefato pat#a a ser o material sensorial,
resultante da forma com a qual a estética ira tielesa condigdo de produto industrializado.
Tudo pronto é a ordem. Para conquistar consumiddrpeeciso despejar o temperamento
ideoldgico na forma de fazer do consumismo o umiodo de ser. Se tudo tende a converter-
se em mercadoria, € preciso examinar o significieksa funcédo técnica na economia. A
critica formulada naialética do Esclarecimentatende a premissa dessa formulagdo na
reproducdo da mercadoria: “bens padronizados pasatisfacdo de necessidades iguais”
(HORKHEIMER; ADORNO, 1985, p. 114).

Um dos aspectos concernentes a essa funcao é atbsigala subsuncéo dos valores
hegemonicos e adotado pelo processo instituido pdtara de massa. Com efeito, um
conjunto de elementos fara parte desses valore® aepertério, a titulo da cultura no
dominio da administracdo: estilbeautility, frases prontas, repetibilidade, sensibilidade,
habilidades sensoriais e motoras como desafiosspaem superados fisica e intelectualmente
na imediaticidade da acéo realizada, agilidadestoda falsa percepcéo (o olho é mais rapido

que a m&o). A maneijam® a percepcao estética deixa de ser a capacidateetaimento e

% Esse termo poderia ser traduzido pela palavraovigacdo, mas tem em si algo que vai além dessragio.
Para Horkheimer e Adorno (1985, p. 115), o0 que patfo € que se pode adaptar ou deturpar uma lBissaca,
por exemplo, para ser usada como fundo musical mnfilme, no cinema: “é a explicacdo a partir doges
especifico do aparelho técnico e do pessoal, quend¢éodavia ser compreendidos, em seus menordbeketa
como parte, como partes do mecanismo econdmiceleei®”.
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interpretacdo do mundo sensivel para ser uma esgécimproviso sensorial automatizado
dos sentidos, deixando de mediatizar para imedratiztroduzindo-se no esquema do mundo
economicamente ativo, traduz-se como a estétiasoeotipo, a falsa estética. Desse modo,
promove-se uma educacgao com base no estereétigidalipor uma pedagogia dos sentidos.

Quando a “falsa estética”, cultivada pela falsggmé@o, passa a ser o esquematismo
adotado pela paranoia do mercado consumidor, oufropronto torna-se a panaceia da
subordinacéo, da fidelidade do consumidor a mdosaclichés prontos [...] completamente
definidos pela finalidade que lhes cabe no esquemd. Eis ai a razdo de ser”
(HORKHEIMER; ADORNO, 1985, p. 117-118). A falsa@sta condicionada e dirigida. Por
conseguinte, a condicdo humana é tratada comosse fausente, jA que a necessidade de
consumo dos produtos prontos é elaborada para atishagdo ndo humana. Insere-se na
manutencdo da propria economia € no seu mercadopase na humanidade: “[...] o que
nao foi visto como ser humano, e, no entanto, é&emhumano, torna-se uma coisa, para que
nao possa mais refutar por nenhum impulso o ollemiaco” (HORKHEIMER, 1975, p.
119). A verdade é que com a concepcéo do “tudot@hoquer-se garantir a dominacéo, o
indice econdémico, o indice de audiénciatatus quotoda a hegemonia. Por fim, € a propria
continuidade da cultura econdémica na ordem vigente.

A tendéncia de homogeneizagdo do entretenimentaugoodo material sintético —
como o plastico, o silicone e o polietileno — parfabricacdo de artefatos ludicos corroboram
a manifestacdo do brinquedo preparado, entreguegoaocrianca. A padronizacdo resguarda
a pratica no entretenimento como meio e ndo comm fevelando o estado da coisa
denominada e designada por “tudo pronto”: o ja pdmso decidido e julgado; apenas
disponibilizado e entregue como atrativo sensofalgundo Adorno (1994, p. 124), “essa
técnica de rotulacao [...] € uma pseudo-individadcd). Providencia marcas comerciais de
identificacdo para diferenciar algo que de fatdediveamente indiferenciado”. Nesse sentido,
a escolha é uma farsa.

Acontece que o brinquedo industrializado é antesude imagem, cuja aparicao é
objetiva. Esta se articula com uma padronizacdo pehples fato de ser uma imagem
fabricada, isto é, traz na sua resignacdo o mogalirdo a ser seguido previamente.
Horkheimer e Adorno (1985) mostram como o0s sentifosestdo condicionados pela
racionalidade instrumental e, pelas palavras dtges) pode-se visualizar essa contestacao:
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[...] as imagens ja sdo pré-censuradas por ocdsid@wa propria produgdo segundo
os padrdes do entendimento que decidird depois cdewem ser vistas. A
percepcao pela qual o juizo publico se encontréircmado ja estava preparada por
ele antes mesmo de surgir. Se é verdade que dssatwpia contida no conceito da
razdo atravessa as diferencas ocasionais dososuggbntado para seu interesse
idéntico recalcado, por outro lado a razéo, na deedm que funciona condicionada
pelos fins como uma mera ciéncia sistematica, aivedm essas diferencas
justamente o interesse idéntico”. (HORKHEIMER; ADR®, 1985, p. 83).

Os produtos ja estdo nas prateleiras é s60 escoh@scolha € uma alternativa
delineada que acarreta “padrées de comportamentipagosto/ndo gosto”, afirma Adorno
(1994, p. 125). O que existe € um sé esquema ddhasajue contraditoriamente ja é
determinada pelo produto pronto. Essa dicotomisamea, diz Adorno (1994), rompe com a
indiferenca com o consumidor. A forma como issar@ee da pelas imagens pré-censuradas,
evidenciando que deve existir uma estratégia paraomsumo de produtos visuais,
caracteristicamente dada pela capacidade de rezgordrgo.

A experiéncia de reconhecimento tem por finalidadplicitar o envolvimento do
consumidor com os produtos culturais, modeland@ogadronizacdo, conforme analisa
Adorno (1994) no ambito dos habitos de audi¢cdowdante musical. Porém, esse conceito —
apesar de Adorno (1994, p. 130) achar que ele mé&rre uma explicagdo especifica — € uma
possibilidade que ndo se deve menosprezar e queémanpropicia a reflexdo sobre o
brinquedo industrializado. Alids, o produto musieatandardizado € semelhante a qualquer
artefato industrializado, ja que o processo desfammacdo da repeticdo consiste em

reconhecimento e sua aceitagdo no mercado consumido

O conceito de reconhecimento pode parecer, no tentdemasiado inespecifico
para explicar a moderna audiéncia de massa. Poalengmentar que, sempre que 0
entendimento musical for concernente, o fator @emkecimento, sendo uma das
funcdes basicas do saber humano, deve desempemnmapapel importante.
Certamente pode-se entender uma sonata de Beeth@ymr reconhecer alguns de
seus tracos como sendo abstratamente idénticodr@s,ouonhecidos a partir de
experiéncia anterior e que se ligam a experiénoizemte. A idéia de que uma
sonata de Beethoven possa ser entendida num s&zioyelaciona-la a elementos
da linguagem musical que se conhecem e reconhectahidéia seria absurda.
Contudo, o que importa é aquilo que é reconhe€dque sera que um ouvinte real
reconhece numa sonata de Beethoven? Ele certamsaehece o “sistema” em
gue se baseia: a tonalidade maior e menor, arel@géo de claves determinando a
modulacao, os diferentes acordes e seu valor estpoeeelativo, certas formulas
melddicas e certos padrbes estruturais. ([...] asa funcéo é de ordem diferente.
Mesmo que se assevere todo esse reconhecimemt@insa ndo é suficiente para
compreender o sentido musical.) Todos os elemastmmnheciveis entdo, na boa
musica série, organizados por uma totalidade musicecreta e Unica, da qual eles
derivam a sua particular significacdo, no mesmaicderem que uma palavra num
poema deriva a sua significacdo a partir da t@diéddo poema e ndo do uso
cotidiano da palavra, embora o reconhecimento demsger cotidiano da palavra
possa ser 0 necessdario pressuposto de qualquerdemé@ito do poema. [...]
Reconhecer torna-se um fim, ao invés de ser um’m@&bORNO, 1994, p. 131).
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Esse € 0 mecanismo do reconhecimento que torndidasios varios elementos de
uma estrutura pré-existente e que, em funcdo deandeam diferente, possibilita repensar.
Tal analise estabelece um esquema voltado parastreia de cinco elementos objetivos
possiveis, caracterizados por Adorno (1894pmo os componentes da experiéncia do
reconhecimento:

1) Vaga recordacdo promovida pela estandardizagiamdterial, que propicia
recordacdes ténues do objeto, como uma subita #vpdr Esse € o pré-requisito para a
existéncia de uma sensacao a partir de um repesérisorial vivenciado, gerado por uma
experiéncia anterior relacionada a experiénciagntes

2) Ildentificacdo efetiva, “alcancada quando a vegardacao € iluminada por um
stbito reconhecimento. E comparavel a experiénogasg tem quando se esta sentado num
guarto escuro que tenha sido deixado no escur@ @gmknte, a luz se acende de novo”
(ADORNO, 1994, p. 132). Com a subita iluminacaootad redor parece familiar; por uma
fracdo de segundos, tudo toma a aparéncia de sar diz Adorno (1994). Realiza-se pelo
contato aparente deixado pela vaga recordacédomiéncia de algo que por algum tempo
parece ser habitual & consciéncia;

3) Subsuncéo por rotulacdo, padroniza-se e agealdaacom esta identificagéao:

A implicacdo mais imediata desse componente pada seguinte: no momento em
gue o ouvinte reconhecehit como sendo it tal — isto €, como algo estabelecido e
conhecido ndo apenas por uma s6 pessoa —, elessgni@nca de estar entre muitos
e acompanha a multiddo de todos aqueles que ougitganc¢ao anteriormente e que
se supde que tenham feito a sua reputacéo. Issacémitante com [a identificacdo
efetiva] ou segue de perto. A reagdo conectivaistem parte, na revelacdo ao

ouvinte de que essa sua experiéncia individualrempamente isolada, de uma
cancdo particular, € uma experiéncia coletiva. (RDID, 1994, p. 133).

O reconhecimento consiste na seguranca de que éntoram individuo que se
identifica com a rotulagcédo por semelhanca. Toda cohetividade de pessoas se sente segura
por reconhecer que o outro também reage e/ou aseefato disponibilizado no mercado e
que esse artefato se traduz por ser uma marcafewgge se revela a experiéncia individual
como uma identificag&o institucionalizada.

4) Autorreflexdo no ato de reconhecer, que garantientificacdo por meio da posse
do objeto como se estabelecesse com a estruturroi@ um padrdo que se repete

%’ Cf. ensaio “Sobre Msica Popular” (ADORNO, 19941R0-136).
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continuamente, capaz de transformar o artefatopcmrfosse sua propriedade, do modo que

melhor lhe convém e, assim,

o individuo que se sinta sufocado pela torrentandsica sente uma espécie de
triunfo na fragdo de segundo durante a qual é cdpadentificar algo. Massas de
gente estdo orgulhosas com a sua habilidade emhecer qualquer musica, como
€ ilustrado pelo difundido habito de cantarolarassoviar a melodia de uma peca
musical familiar h4 pouco mencionada para indicacompanhamento dela, e a
evidente complacéncia que acompanha uma tal esibf@®ORNO, 1994, p. 133-
134).

Mediante a identificacdo e a subordinacdo da edpesda do individuo sob o padrédo
oferecido pelo artefato, este se torna permanantuito a vontade do individuo. Quando
permanente, dir-se-a que “alguém lembra de umacampode fazé-la soar de novo o tempo
todo, ela ndo pode ser expropriada” (ADORNO, 1994134). Quando sob o controle da
vontade, o individuo pode abusar da musica, pompke e evoca-la a qualquer momento:
“muitas pessoas ao assoviar ou cantarolar melogigs conhecem, acrescentam notas
levemente alteradas, que soam como torturassemhateassem a melodia. O prazer de
dominar a melodia assume a forma de ser livre gdawaar dela” (ADORNO, 1994, p. 134).

5) Transferéncia psicolégica da autoridade de fe®mcimento para o objeto — é a
vontade arbitraria de ser dono do produto pelalssipmbranca,

€ a tendéncia de transferir a gratificacdo da prdpde para o proprio objeto e
atribuir a ele, em termos de gosto, de preferémeigualidade objetiva, o prazer da
posse que se tenha alcangcado. O processo de témesfeé incrementado pela
promogéo [propaganda], [...] a promogédo atinge Baneamente o proprio objeto,
revestindo-o, na consciéncia do ouvinte, com toa@selas qualidades que, na

realidade, sdo em grande parte devidas aos meaigie identificacdo.
(ADORNO, 1994, p. 134).

De fato, h4 de se esperar que o processo de m@bulegletivize o processo de
apropriacdo. Assim, Adorno (1994, p. 136) pensa ‘Quanto menos a massa consegue
discriminar, maior a possibilidade de vender agigolturais indiferenciadamente”.

A teoria do reconhecimento concebida por Adorn®4)9ara pensar no substrato
musical a qualidade do ouvinte diante de todo oradépacultural torna-se também um

instrumento de analise muito efetivo para a esflmaconsumo em geral de artefatos
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industrializados. E que o perfil serial traduz-se gadronizacdo ou standardé o elemento
que se pde na respectiva promocéo orientada ai@cao do habito do reconhecimento.

Enquanto os “produtos prontos” promovem o mercadousuarios, cujo padrédo é
previamente estabelecido pelos fabricantes de insage sociedade, a referéncia seguida de
percepcdo encontra-se confinada a uma intelecadsicdspecializada que traduz modelos
previamente esquematizados a ser adotados. Ociga o acesso aos bens simbolicos e
imagéticos, uma vez adotada essa receptividadéals® a preservar o interesse ora mais
econdmico, ora mais ideoldgico de um segmento ISGIBARTE, 2005).

As imagens estdo, desse modo, pré-censuradas-sérata sintese da capacidade de
imaginar dos consumidores que se deixam ser tompdlms conceito operacional dos
fabricantes de imagens (DUARTE, 2005). Os consuragloesse caso apenas recebem os
resultados das operacdes dos pensamentos dostidedeque se dedicam a elaborar as
primeiras imagens a ser exibidas no mundo exterior.

O intelecto do consumidor estd subordinado ao toicEnte. Em se tratando de
brinquedos, tem-se uma gama de produtos visuaiglievasuais baseados em conceitos, que
se instalam nas vidas das criancas. Em CFJ a eix@g&antiana aconselha que somente o
conceito ndo € suficiente para saber se alguémpézcde usar suas faculdades de
entendimento e mostrar-se critico, no sentido ageegta apto a usar a imaginacdo e ampliar
as possibilidades de perceber inteligentementeemManto, a imaginagdo pode estar sendo
obstruida pela cega subsuncdo perceptiva, bem estao confiante na receptividade que

alcanca em uma sociedade hedonica.

3.3 EMANCIPACAO DOS ESQUEMAS IMPOSTOS

A autonomia da arte reflecte a auséncia de libesedad
dos individuos na sociedade sem liberdade. Se as
pessoas fossem livres, entdo seria a forma e a&sgfo
da sua liberdade. A arte continua marcada pela
auséncia de liberdade; ao contradizé-la adquireua s
autonomia.

Herbert Marcuse

O carater emancipatorio trata de duas questbegtampes: a criacdo e a percepgdo. A
percepcdo nao esquematica da criacdo artistica gaxikar na reversdo do processo de
expropriacdo da capacidade de esquematismo dos ridon@bservar a autonomia da

percepcdo como contributo a recuperacdo do momeatoconstrucdo subjetiva do
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conhecimento, tal como Kant o considerou fundamghtaignifica dizer que existe a
possibilidade de ruptura com os esquemas sociagniemtostos mediante o atual estagio de
submissédo da percepcdo do Homem as influénciasldatria cultural. Para Adorno (2006), a
autonomia deve ser entendida em constante confamrtoa heteronomia que a sociedade
impoe.

Os esquemas impostos sdo condicdes de subordigagamnferem heteronomiae
opressao pelo sistema econémico em que o HomemAvikieteronomia para Adorno (2006,
p. 256) € um entrave ideoldgico que conspira coatrastauracdo da forma, “mediante a
interpretacdo normativa dos fenomenos de recep&&sa mediagdo, diz o autor, produz-se
em toda a sociedade, inclusive no carater socialrga mas com “o positivismo estético” a
classificacdo dos seus efeitos diverge totalmeateattetdo social objetivo, “que € em si
uma parte da industria cultural e do declinio esiet(ADORNO, 2003, p. 18). Esse
posicionamento de Adorno revela-se ainda ao loegsud critica estética, o que € explicitado
como “esquema de uma praxi social”, caracterizabertrecho:

Na historia da arte, a histdria real reapareceiemnde da vida especifica das formas
produtivas, dela derivadas e, em seguida, porseladas. Ai se funda a lembranca
do efémero pela arte. Esta conserva-o e torna-septe, ao modifica-lo: é a
explicacdo social do seu cerne temporal. Ao alssteda praxis, a arte torna-se
esquema de uma praxis social: toda a obra de @#&atiza opera uma revolugdo em
si. Porém, enquanto que a sociedade, em virtudéedéidade das forgas e também
das relacdes, penetra na arte para ai desapaaemte, — mesmo a mais avancada —

possui em si, inversamente, a tendéncia para aligagido e a sua integracéo social.
(ADORNO, 2006, p. 256).

O carater ambiguo da arte — autonomia e heteronempassui graus de diferenciacéo
de acordo com a coercdo que se estabelece, mamremoes embrutecida. Dessa maneira, 0
cliché sabota a autonomia da arte no mundo admadist neutralizando a “autonomia
estética”. Por essa razdo, Adorno (2006, p. 25nafque “freqliientemente, o social e o
econdémico intervém imediatamente na producao iagistA autonomia, entdo, pode ser
caracterizada pela condi¢cdo socio-histérica do Homee tenha se libertado, se emancipado
das opressdes que restringem ou anulam a libecadeterminacéo. A autonomia mediante

o contexto historico dos oprimidos no sistema adipta esta relacionada com a libertacéo,

*® Ver CRP (§81-8).

* Heteronomia é um conceito desenvolvido em Kanf§20mas antes definido pelo fildsofo e@nitica da
razdo praticado seguinte modo: “toda heteronomia do livre-aidyindo s6 deixa de fundamentar qualquer
obrigacdo como, também, resulta de todo contrériprancipio desse livre-arbitrio e & moralidadevdatade”
(KANT, 1993, p. 43). Significa que as leis sdo dadas homens que as seguem em sua liberdade sm ser
independentes. Ao contrario de autonomia, conaatsujeicdo do individuo a vontade de terceirosi®wma
coletividade.
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enquanto a heteronomia na condicdo de um individugrupo social encontra a situacéo de
opressao.

Por conseguinte, a percepcéao dirigida pela idealogpitalista traduz a existéncia de
esquemas elaborados tendencialmente para a aplicec@alores impostos, que na arte
refere-se a um tipo de recepc¢ao da obra acabau#y sagendrada pela nogéo de estilo, tal
como se observou nos esquemas dos produtos ddriadiidtural. Quanto a essa tendéncia,
Adorno (2003, p. 19) sublinha que a ma consciépesativista perante a arte “[...] enquanto
falsa consciéncia, tem também as suas dificuldgufesisa da arte a fim de para ela remover
0 que ndo encontra lugar no seu espaco apertadsfi@amte. Além disso, [...] deve
conformar-se com a arte, porque ela existe”. Nease, a arte € tratada como mercadoria
cultural, vista por Duarte (2005) como um “enraizabo ideolégico” que se revela sob o
carater da dominacao, seja pelo modo da emancipaigédo da opressdo. Diante de tal
situacao, o carater social da arte se realiza nlidaem que se instaura sua forma.

Para tanto, o que efetivamente se constata € dsie exna cultura da heteronomia,
gestada na ideologia burguesa, contrapondo-seigéneias da emancipacdo. Adorno (2006)
radicaliza a autorreflexdo sobre o aspecto refer&multura da heteronomia, confrontando-se
com as questdes da industria cultural, teoria ieaté problemas pedagdgic88.A rigor
concebe-se que o esclarecimento é emancipacdoyeanque a analitica adorniana aponta
para a questdo politico-moral daufklarung, tema cuja retomada n®ialética do
esclarecimentgHORKHEIMER; ADORNO, 1985) exige repensar a respae Kant (2006)
sobre o esclarecimento. Adorno (1995) sublinha faréecia kantiana, admitindo que a
Aufklarungsempre teve a pretensdo de que o Homem fizesspragoo do entendimento,
livre de toda tutela: o “esclarecimentdufklarung € a saida do homem de sua menoridade,

da qual ele proprio € culpado” (KANT, 2005a, p..68Jorno (1995) vai além, ao afirmar que

este programa de Kant, que mesmo com a maior mtad@mao se pode ser
recusado de falta de clareza, parece-me ainda éxtjaordinariamente atual. A
democracia repousa na formacédo da vontade de cadauparticular, tal como ela
se sintetiza na instituicdo das eleicBes repretbesga Para evitar um resultado
irracional é preciso pressupor a aptiddo e a caratecada um em se servir de seu
proprio entendimento. (ADORNO, 1995, p. 169).

1% ¢f. Adorno (1995, p. 169-185) em “Educacéo e Eripan@o”.
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O ponto critico, diz Adorno (1995), € que o prooagge possibilita a maioridade, que
emancipa o Homem, pde em risco os resultados epatdbds cultivados a partir da
personalidade do individuo ou pelo risco de umaviddalidade. Isso € grave, disse Adorno
(1995) — assim como Kant observou nao viver em ép@ca esclarecida e sim em um
periodo de esclarecimento. Atualmente é dificiedigze esse esclarecimento ja foi superado
ou ndo, posto que “isso tornou-se muito questidnpvg seja simplesmente pela propria
organizacdo do mundo, seja num sentido mais arpplo,controle planificado até mesmo de
toda realidade interior pela industria culturalD@RNO, 1995, p. 181).

Sem duvida é preciso discutir as dificuldades guepfiem a emancipacao. O motivo
principal desse problema, afirma Adorno, consistecontradicdo social, ja que o Homem

vive de modo heterénimo, isto €,

nenhuma pessoa pode existir na sociedade atualeet conforme suas proprias
determinac¢des; enquanto isso corre a sociedada fasmpessoas mediante inlmeros
canais e instadncias mediadoras, de um modo tatugiceabsorvem e aceitem nos
termos desta configuracdo heterbnoma que se degléosi mesma em sua
consciéncia. E claro que isso chega até as ingiétsj até a discussdo acerca da
educacéo politica e outras questdes semelhant®@QRMNO, 1995, p. 181-182).

O problema se amplia cada vez mais e atualmenteaaapacao se apresenta do jeito
como é ou como se pode enfrenta-la. Adorno (198#mbra que essa discussao nao esta
até hoje muito bem elaborada em todas as dimensdeisla social contemporanea, mas que
€ preciso efetiva-la uma vez que existem pessotressadas. Por esse motivo €
indispensavel “uma educacéo para a contradicaaae gaesisténcia” (ADORNO, 1995, p.
183). O que emperra essa motivacdo chama-se Aafitlarung (anti-esclarecimento), a
dominacédo técnica progressiva transforma-se nundalls para dificultar a consciéncia do
Homem.

Ela [dominacdo técnica] impede a formacdo de iddiwé autbnomos,
independentes, capazes de julgar e de decidir iemtsmente. Mas estes
constituem, contudo, a condicdo prévia de uma dad® democratica, que ndo
poderia salvaguardar e desabrochar sendo atraviésnakens ndo tutelados. [...] A
prépria indastria cultural que as transforma nassaa que ela depois despreza e
impede de atingir a emancipacdo para a qual osripsdpomens estariam tao
maduros quanto as forgas produtivas da época oitmerm (ADORNO, 1994, p.
99).
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O antiAufklarungse associa aos sintomas de uma consciéncia tofoitiaada por
uma cultura heterbnoma. Essa cultura sacrificanzipio da liberdade com respeito a ordem
pela ordem. A democracia a que Adorno (1995) sseafeveria ter funcionado muito bem se
todos os aparatos e instituicdes burguesas tivessemomprometido com a cultura da
emancipacdo, “fundadas na livre participagdo datadéios nas decisdes politicas e
administrativas, o que implica[ria] as condicbesapa formacdo racional da vontade
coletiva”, como afirma Barbosa (2005, p. 315).dPar o esclarecimento e a democracia
subordinada a racionalidade instrumental perpassava impedimento sistematico da
emancipacado devido a concentracdo econdmica e athaiiva, possibilitando o avanco da

indUstria cultural.

O imperativo categ6rico da indastria cultural, déaamente do de Kant, nada tem
em comum com a liberdade. Ele enuncia: “tu devbmster-te”, mas sem indicar o
gué — submeter-se aquilo que de qualquer formagtiiéo que, como reflexo do seu
poder e onipresenca, todos de resto, pensam. Atrdaéideologia da industria
cultural, o conformismo substitui a consciénciapgas a ordem por ela transmitida é
confrontada com o que ela pretende ser ou comais irgeresses dos homens. Mas
a ordem ndo é em si algo de bom. Somente o se@daoudem digna desse nome.
Que a industria cultural ndo se preocupe mais ebffato, que ela venda a ordém
abstractq isso apenas atesta a impoténcia e a carénciaumigarhento das
mensagens que ela transmite. [...] Nos produtosadé@sllstria, os homens s6
enfrentam dificuldades a fim de poderem safareso8 — na maior parte dos casos,
com a ajuda dos agentes da coletividade benévara,galerir, numa va harmonia, a
essa generalidade que eles ja deveriam ter reddohemmo incompativel com seus
proprios interesses. Para isso a industria cultlegs¢énvolveu esquemas que chegam
a atingir dominios téo alheios a conceituacao, camuisica de entretenimento, na
qual também ocorre entrar-se nyeam [em apuros], com problemas ritmicos que
prontamente se desfazem com o triunfo do compassw. (ADORNO, 1986, p. 97-
98).

Uma observacdo importante deve ser assinaladaaséaguanterior: a que diz respeito
ao imperativo categadrico, ja que este requer unzajento e poder de reflexdo do Homem,
apresentou o projeto kantiano como principio déaescimento moral e foi sacrificado pela
industria cultural.

Conforme mostrado anteriormente, um positivismétist padronizou o modo de ver
e de interpretar os produtos culturais industi@g@aos. Essa correspondéncia orienta-se por um
“padrédo de gosto”, estabelecendo um convencionaligtanifica a imaginacao criadora e
convenciona-se por um esteticismo. Se o individeoisfficado” atende ao padréao
determinado pela industria cultural, este estadotg qualquer investida de libertacdo das
opressdes da mercadoria cultural. Porém, se oithaivbusca emancipacdo e vive sob
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condi¢cdes prévias de uma sociedade democraticanénge sob essas condi¢cdes que se pode
estabelecer emancipado. Como disse Marcuse (1922):g'enquanto o homem e a natureza
nao existirem numa sociedade livre, as suas petefailes reprimidas e distorcidas so
podem ser representadas numa forma alienante”.

Apesar das diferencas e das criticas de Adorncetgdo a Schiller, neste ponto revé-
se uma via schilleriana, ja inaugurada no seguagédo. Existe uma anuéncia referente a
emancipacao, segundo a qual € preciso dar uma témg@ por meio da teoria critica e da
concepcao schilleriana. E necessario recuperacasriente o pensamento de Schiller sobre a
educacéo estética como uma educacgdo para a engicipa

A investigacdo de Adorno (2006) sobre o caratemeipatorio apresenta a percepgao
nao esquematica como o reverso do processo crildoirmlustria cultural, expropriando a
capacidade de esquematismo dos sujeitos. Esse deogercepcdo defendida por Adorno
possibilitaria a recuperacdo do momento de corétragbjetiva do conhecimento — essencial
em Kant —, mas ameacada a desaparecer devido digG@@spostas por meio da ideologia
que defende o ponto de vista de que existe o atelenatural. Este pode ser definido como
um esquema de comportamento que faz que alguéja atmnivel intelectual sem té-lo, mas
é incitado a fazer o que todos fazem em um nivelngendimento, isto é, esse intelectual ndo
€ natural, mas fabricado pelo efeito regressivocaitalismo e destituido pela critica de
Adorno (1994, p. 99) desse modo: “a satisfacdo emsgtoria que a industria cultural oferece
as pessoas ao despertar nelas a sensacao confoet@ue o0 mundo esta em ordem”. Adorno
entdo menciona que existe a possibilidade de dtesumnscendental se transformar em

sujeito estético, conforme é revelado no seguietsho:

A construcdo arranca os elementos do real ao sgexto primario e modifica-os
profundamente em si até eles se tornarem novameptzes de uma unidade, tal
como lhes foi imposta heteronomamente a partirode € que ndo menos se lhes
infunde no interior. A arte, através da construgfiistaria desesperadamente de se
libertar, pela sua propria forca [...]. O sujeitbstmatamente transcendental,
mascarado segundo a doutrina kantiana do esquematierna-se estético. No
entanto, a construcdo restringe criticamente aetiuljade estética, da mesma
maneira que as correntes construtivistas — mensen®londrian — constituiam
originalmente a antitese das tendéncias expreseasn{ADORNO, 2006, p. 72-73).

A construcéo € a forma de se ter uma racionalidatitstica e estética agindo na arte,
desbancando a heteronomia cultual e promovendgetdcsestético a funcionario desse ato
(ADORNO, 2006). O sujeito estético (em Adorno) eélamem estético (em Schiller) estdo



95

ambos no projeto de emancipacdo humana, mas gdedika contrapostos historicamente por
um modelo que os situa: a tecnificacdo e a virtlams. O primeiro alude a produc¢do humana
que usa os recursos da técnica para transformaealizacdo em expressdbe o segundo
tem como “imperativo aproximar dignidade e felicdldadever e prazer no belo”, ou seja, a
concepcdo de Homem educado pelo belo como indiwdtimso, como caracteriza Suzuki
(2002, p. 15).

A imagem do Homem cultivado como exigéncia raciateliberdade permanece na
propria racionalidade, como um sujeito social caee. Schiller (2002) pensa em um
Homem que seja capaz de superar a satisfacdo aminpartir da formacdo estética,
favorecendo assim sua formacdo ética na medida wancgntiver o impeto da natureza
suscitado pela atividade da razéo: “negamos aewmturo campo que de direito € seu para
experimentar, no campo moral, sua tirania; a medu& resistimos as impressoes, dela
tiramos nossos principios” (SCHILLER, 2002, p. 3Rara o autor, 0o Homem se constroi
assim sob as leis, com base na prépria natureza,vamque a leis originarias da razao tém
de ser também as leis do gosto. Alias, a razaoQehdler é a forma de o Homem constituir
sua prépria natureza. Ele quer mostrar que é paEssxistir o Homem polido com base na
arte e também questiona o fracasso do Homem diiée mesmo, conformado com seus
costumes. A visdo schilleriana dessa provocac@oadtada na comparag¢do que o autor faz

entre a cultura burguesa e a grega.

Numa observacdo mais atenta do carater do tempefanto, admirar-nos-emos do
contraste que existe entre a forma atual da huradeid a passada, especialmente a
grega. A gloria da formacao e do refinamento, camerhos valer, com direito,
contra qualquer outrmera natureza, ndo nos pode servir contra a naturezm@gre
gue desposou todos 0s encantos da arte e todaidadig da sabedoria sem tornar-
se, como a nossa, vitimas dos mesmos. N&o é apenama simplicidade, estranha
a nosso tempo, que os gregos nos humilham; sdoétamiossos rivais, e
freqlentemente nossos modelos, naqueles mesmoslégos com que
habitualmente nos consolamos da inaturalidade sigosacostumes. Vemo-los ricos,
a um sé tempo, de forma e de plenitude, filosofandformando, delicados e
enérgicos, unindo a juventude da fantasia a vadlel da razdo em magnifica
humanidade. (SCHILLER, 2002, p. 35-36, grifo dooaut

Nesse modelo Schiller opera a sintese individumkitese politica para entédo exigir
uma unidade nao violenta do diverso, condicdo gatepde buscar na sociedade objetiva,
mas com receio de ter que se deparar com uma adeietksregrada e ter que ver como

191 ¢f. Adorno (2006, p. 75).
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insuficiente seu projeto de emancipacgéo. A educesg8ica entdo sera a educacao proposta
por Schiller para a emancipacdo do Homem, med&stgeracdo do selvagem e da barbarie,
tanto quanto possivel, tanto no plano individuahoao politico. Porque o Homem educado
esteticamente representa a realizacdo moral doantméb existe maneira de fazer racional o
homem sensivel sem torna-lo antes estético”, pr&@obdler (2002, p. 113). Para o autor, 0
homem estético emite juizos universais e tenddradagnodo universal. Dai a preocupacao
de Schiller com duas tendéncias que podem intenferiafirmacdo moral da sociedade:
uniformidade e confuséo. O filésofo sabe que pacamtrar a “totalidade de carater no povo,
caso este deva ser capaz e digno de trocar o Edéagdvacéo pelo Estado da liberdade”,
mediante a educacdo estética possa encontrar d@odsi@dico para desenvolver o selo da
autonomia na conjuncéao de suas forcas sensiva@anais (SCHILLER, 2002, p. 30).

A razdo e a liberdade que se instalam a partir eloldcdo Francesa preocupam
Schiller, uma vez que Aufklarunge a filosofia kantiana mexem com seus fundamemeiss;
por que ele se propde em completar o sistemaastiti Kant. Schiller quer mostrar com e
contra Kant que existe fundamento objetivo par&lo,lque as leis originarias da razdo tém
de ser também as leis do gosto. Com efeito, Scipdiesa que de um lado a estética se apoia
no modelo moral e de outro ela corrige a parcidkdda visdo moral prevista pelo imperativo.
Ha de se levar em consideragdo, observa Schiller,agnatureza humana € mista, ndo é so
razdo, mas razéo e sensibilidade. Por esse maivpm®jeto de educacado estética implica
cultivar o Homem tanto em suas capacidades intelectuanto sensivei&

A educacéo estética pode ser encarada como untalizatdo daAufklarung uma
vez que a formacdo do Homem busca autonomia, sefadem tedrica, pratica ou estética,
apropriando-se das culturas institucionalizadasrifte, pratica e estética). A educacao
estética desencadeia um processo de mediacéo| segaadado pela propria condicdo mista
da natureza humana, a aspirar por sua liberdada espontaneidade. E tarefa da educacio
estética “submeter o Homem & forma ainda em summieramente fisica e torna-lo estético
até onde possa alcancar o reino da beleza, paisdcemoral pode nascer apenas do estético,
e nunca do fisico” (SCHILLER, 2002, p. 115).

Adorno (2001) questiona Schiller sobre sua posigéalista de pensar a arte (ndo a
educacédo estética) incorporada a vida burguesa.dOndorme Barbosa (2005), ndo existe
nenhuma declaracdo direta de Adorno sobre o prebiiemeducacdo estética, mas se pode

observar na critica adorniana a Schiller que asab®rdinada a vida burguesa teria um papel

192 Cf. Schiller (2002), Carta XV
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ideoldgico: “torna-se plenamente ideolégica e pamsentegrar o tesouro doméstico do
burgués, com citagdo disponivel para qualquer @casipropriada, pois confirma a
estabelecida e popular distingéo entre traballeon@d livre” (ADORNO, 2001, p. 11).

N&o se pretende entrar, nesse momento, no méritdisdassdo sobre a questao
adorniana da falsa alegria da arte absorvida pélastria cultural. Mas se pretende observar
que Schiller, apesar da acusacdo de Adorno, pelwosnéoricamente ndo defendeu o
entretenimento fisico e sim o entretenimento lieano era de se esperar de um filosofo da
arte que tinha em seu projeto de emancipacédo af@ondo Homem estético — porque viu a
possibilidade e a autonomizagédo do estético conmzipio de uma educacgéo formadora de
personalidade.

A educacéo para a emancipacao deve ser a educagéa gemocracia, “formacéo da
vontade de cada um em particular, tal como se tgiatea instituicdo das eleicdes
representativas” (ADORNO, 2003, p. 169). Ao mesmmdo tem como tarefa ser uma
manifestacdo contra 0os esquemas impostos pelanadidiade instrumental sob a percepgao

atribuida pelo esquematismo.



CONSIDERACOES FINAIS

Liberdade no fendmeno é o mesmo que beleza.
Friedrich Schiller

Ao tratar o tema “forma estética do brinquedo”,qorou-se esclarecer tanto quanto
possivel acerca das particularidades que inscravemngquedo como artefato Iidico no
ambito da dimensédo estética e seu desdobramenimylatlo a racionalidade técnica. Este
estudo ofereceu uma visdo sobre como a forma astépera na constituicio do objeto
estético, como atributo do artefato, observandoagoknquedo € um objeto efetivo de funcao
social com vista a integrar a cultura estética a tawionalidade impulsionada pelo artistico —
racionalidade objetiva e que surge da experiémmiaa préprio brinquedo.

Nesse contexto, destaca-se a amplitude do fenddehadicidade caracterizada pelo
brinquedo mobilizador da reflexdo em duas linhasalapreenséo, entendidas no confronto
da heteronomia: o carater ideolégico e opressomeéacadoria sobre o individuo e a
possibilidade de emancipacédo da percepcdo dosreagumpostos pela industria cultural.

No que concerne ao ponto seminal da problematicguestao, ressalta-se a insercao
da critica a industria cultural e 0 modo como sewa a expropriacdo do esquematismo na
constituicdo da experiéncia estética com base jeioohidico. Nesse caso, a forma estética
do brinquedo trata do duplo carater da experiéesiética vivenciada de modo subjetivo e
objetivo.

Observou-se que a experiéncia estética de modetsubjpromove identidade do
brinquedo no mundo objetivo, caracterizando a im&gio da crianga como um momento de
superacdo do simples ato fisioldgico da receptdeddrata-se de uma identificagdo que se
faz por meio da percepcédo fisica sob o construtantegem perceptiva designada ao
brinquedo. Nessas circunstancias, o artefato ludigetivo e a referéncia sensorial ou
perceptual dos sentidos captam do mundo exterfornaa que circunscreve o objeto a um

conceito que se dirige a crianca, possibilitandeedique o mundo objetivo é o que ela
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pretende que ele seja. Horkheimer e Adorno (19857), assim explicitam essa questdo: “o
sujeito recria 0 mundo fora dele a partir dos géssi que 0 mundo deixa em seus sentidos”.
Essa semelhanca, inclusive, revela-se nas essutlos sentidos, na profundidade interna
onde esta o repertério de toda a experiéncia aadaydor intermédio da percepcao externa.

A experiéncia estética promovida a partir de unmduedo, entdo, contém em sua
imagem perceptiva conceitos e juizos. Por conseguabre-se um abismo entre o artefato
lidico objetivo e a referéncia sensorial ou penc@ptjue os sentidos captam do mundo
exterior. Ao ser tomado como unidade, o artefatbcti ja implica multiplicidade de algo
como propriedade e estado, bem como estabeleggioetntre a atividade intelectual da
crianca por meio da sintese que ela faz das imj@esyue recebe do mundo exterior. No
tocante a identidade da imaginacdo infantii com wnao exterior, sdo as unidades de
referéncias entre o imaginado e o objeto sensigetedeptividade que se podem tornar
semelhantes e ndo permitir avanco nessa direc@m Allo mais, se a forma estética do
brinquedo sofre imposi¢do dos valores promovidasegquemas estereotipados, sem davida
havera interferéncia na autonomia da crianca gueadespontaneamente.

Existe, dessa maneira, uma dificuldade com a eXpad estética na dimenséo do
brinquedo: o que deveria ser considerado estrutlgrauma acao perceptiva em um
pensamento aplicado as experiéncias diversas passaapenas ponto de referéncia criado
por informacbes sem processamento, gerando umanadest forma estereotipada de
repeticao.

Somente a mediacdo pode movimentar a mérbida dgosie referéncia sensorial
vazia que faz a crianca ser afetada pela aceitagatinua de esquemas impostos. A
experiéncia estética deve superar o simples attuglofisiol6gico, o simples modo de sentir
fisicamente as coisas e aceita-las como elas pareeeexteriormente.

A experiéncia com a forma estética do brinquedonpree reflexdo e permite efetuar
de modo objetivo a consciéncia da crian¢a diante algetos ladicos — ja que todo objeto
lidico € estético. Nesse sentido, a perda da éefleepresenta o prejuizo para a forma
estética, a petrificacdo da realidade e do pendameomo afirmam Horkheimer e Adorno
(1985, p. 176-177): “ao invés de ouvir a voz dasocieéncia moral, ele ouve vozes; ao invés
de entrar em si mesmo, para fazer o exame de épdgcobica de poder, ele atribui a outros
0s protocolos dos Sabios de Sido”.

A identidade imediata, caracterizada pelo consuenbrthquedo, também promove a
introducé@o de conteudos padronizados na brincadaiiiastrumentaliza a forma do artefato

lidico a partir de uma intelectualizacdo dos malefreviamente esquematizados.
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Simultaneamente a imaginacao ludica possibilitdaanca objetivar-se em um brinquedo, ou
sua afetacdo promovida pelo artefato ludico permiseibjetivacdo no ato transformador, no
qual a imaginacao tem, para tanto, uma imagem. dddicdo de mercadoria o brinquedo
perde a possibilidade de autonomizar-se diantendginacao infantil. A imaginacao torna-se
lesada, por assim dizer, para que o consumo sejaagfo, destruindo a liberdade da criancga,
bem como sua poética.

Quando a crianca e o brinquedo interagem, um @asea o intermediario do outro,
eles se expressam como dependentes e ha uma ag@&oa& entre o ato de consumo do
artefato ludico e o produto imediato com o quatianga brinca. Todavia, ambos se mantém
exteriormente diferenciados e separados. Existelagium aspecto revelador a respeito da
industria cultural que celebra o brinquedo comoémi@tpara 0 consumo: a objetividade da
producao do artefato Iudico. Trata-se do brinquemioo artefato objetivado para o consumo
de coisas prontas, orientado para a rotulagéo ipréjs produtos estandardizados que séo
oferecidos a crianca — o que implica, inclusivinduwedos dominantes na a¢ao do brincar em
meio a uma racionalidade adulta instituida pararianca, afetando o desempenho da
racionalidade estética no brincar espontaneo.

Ressalta-se que um dos aspectos apontados na gxgdiopdo esquematismo é o
momento manifesto do carater positivista no amtét@stética, ja que esse carater pretendeu
universalizar a experiéncia estética do individab & dominio de seus efeitos imediatos.
Além disso, houve a promessa de assimilar um ctandeiexperiéncia estética efetivada sob
os produtos da industria cultural, baseado em stersa de estimulos, a fim de tirar partido
dos aspectos nomeados com base no conceito dégigmatobjeto, tais como: agradavel, util
ou belot®®

Com efeito, a referéncia criada pelos artefatoscomtemporaneidade tenderia a
apropriar-se de uma refracdo estética e de umamadcao para atender a condicdo do que
seria agradavel e do que seria Gtil. Um objetogidioc a oferecer uma satisfacdo
compensatoria promovida pela industria culturamam intuito de despertar uma sensagéo
confortavel de que o mundo exterior funciona seoblemas (ADORNO, 1994).

Neste estudo aponta-se também para a valorizacddodeem estético, o qual se
empenha em retirar da vida sua liberdade. Conc@dam Schiller (2002) e acredita-se que
somente com o cultivo da sensibilidade e com spdeicao sobre os modelos de referéncia

para o desenvolvimento estético das criangcas ésgueonsegue acompanhar 0os rumos

1% Adorno (2003, p. 16-17) mostra que a doutrinaikaatpadece pela rendicdo do suijeito & lei formsitiea,

posto que “o sujeito do subjetivismo estético faprestima [0 seu] momento na obra de arte”.
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ressignificados da cultura estética como forcaisehe racional. Equivaleria dizer que existe

um desafio a ser superado, compativel com o quapacidade intelectual e sensivel pode
solicitar por meio do brinquedo e da imaginacaadoia das criancas. Nesse universo, 0s
elementos que constituem um sistema de ordem sStab&e mantém representados e
resistem subversivamente contra a opressao queeracda forma mercadoria pelo sistema
econdmico.

Longe da subsuncdo mediadora da cultura econdmita @nduta estandardizada
exigida pelo mercado consumidor, a crianca fornramsforma os artefatos sob os critérios
de sua imaginacado (plastica e estética). Poréme mssivel existir um brincar separado de
qualguer conteudo impresso pela racionalidadeuimsntal, uma vez que essa condi¢do €
decisiva para forjar 0 esquematismo como cons@énmeediata do mundo que se apresenta
objetivamente. Portanto, o brinquedo pensado deonaimstrato seria simbolo de uma
imaginagdo emancipada, autbnoma, espontanea, dweeproporcionaria a crianga um modo
peculiar de comunicacao estética. Deixar-se-iaogakealismo se converteria, entdo, na atual
particularidade historica, no brinquedo que segdieedriz do poder econdémico.

A observacéo de Benjamin (1994) foi proficua e atrool uma ideia primaria para, a
partir dela, pensar o brinquedo como objeto ludiessa condi¢do aparecem duas linhas que
se organizam: uma que percebe o brinquedo afasiadpaisquer influéncias dos adultos
(sdo eles objetos ludicos), e outra em que o sBeraparece para suportar o brinquedo como
objeto estético — seja ele feito por artesdos aftstas ou aquele artefato que, no passado
recente, alcancou statusde objeto raro —, que se tornou mais importanta paxperiéncia
estética do que para a ludica.

No contraponto, o brinquedo tem servido de qualdoema para ser consumo,
artefato fabricado e subordinado a uma racionadidastrumental. Sob esse ponto de vista, a
mercadoria brinquedo passou a ter um verniz diGg@eo no modelo econdémico atual,
promovido por necessidades impostas. Sublinhasbegtsido, o brinquedo como um produto
pronto, posto que este é pré-censurado, induziddodlidade e é esquematizado para ser a
primeira forma racionalizada por meio da qual argga tem contato com o mundo adulto.

Um dos fatores que tem contribuido para a obstimastituicio da racionalidade
técnica e mecéanica em direcdo a determinacdo dgeimalo brinquedo € o consumo, ha
contemporaneidade, da ideia de impregnacao cultamaldecorréncia dessa possibilidade, os
fabricantes de brinquedos investem em repertomeaginarios que revelam as criancas
semelhancas da realidade imediata. O brinqueda passim, a ser considerado midia e a ter

a forga de transmitir conteudos simbdlicos. Tariatdo com a cultura em geral assinala uma
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disposicéo de animo para as novas investidas adhu@fio, expressdo e comunicacdo — esta
ltima caracterizacdo também tem sido apontad@&imargere (2004).

De modo algum o mundo do brinquedo da crianca é@aspam mundo separado da
realidade quotidiana. O mundo ficticio do brindgard contém a realidade necessaria para a
crianca sentir a verdade de todos os dias. Apesar idteresse do brincar da crianga poder
conduzir & fantasia, ele € também uma necessidadeepte da imaginacao ludica, posto que
€ uma escolha e a superacao da alienacao é sueealitacdo. Parodiando Marcuse (1977),
dir-se-ia que o mundo do brinquedo é invertido:ue garece ser real é falso e o que se
assemelha a fantasia é realidade. Assim, o coofromtstituido entre o brinquedo que a
crianca fabrica e o artefato que o adulto faz, idenando o fazer adulto como producao
técnica, seja de modo artesanal ou industrial, leewduas percep¢cdes de mundo: a calculista
e a espontanea.

Se para a crianga brincar € soltar-se nos bracordasia, alienar-se (do latim,
alienare), perder o juizo ou tornar-se alheio, logo, nept interesse do adulto pelo fator
econdmico, a fantasia infantil € o conceito de deaaficacia na producédo de imagens nos
brinquedos para ser mercadoria, uma vez que € tamqpbémeio da fantasia gera a satisfacao
da crianca e por inculcacdo de imagens simbéliggexana-se a crianca dos artefatos
lidicos. Esse procedimento se liga a ideologia tagtea que insiste em manipular
subjetividades, oferecendo objetivamente aparérdgasoisas que parecem ser escolhidas
porque se deseja, enquanto tantas outras saoidéerawesse mercado de consumidores de
ludicidade.

Com relacdo a importancia da estética na vidaidaga, observou-se que ela deveria
ser cultivada mais conscientemente nas dimensfaal s cultural. Dessa forma seria
valorizada a experiéncia estética desde a infapoiaovendo seu prosseguimento em etapas
consecutivas, de modo a organizar os elementoa gneolvem desde o brinquedo no brincar
até alcancar a arte do mundo adulto como formaataggdo da educacao estética da crianga.
Todavia, 0 que se tem € uma disposi¢cao receptigaepresenta a afirmatividade ideologica
da sociedade aliciadora por meio do brinquedo in@dligado que invade o brincar da
crianca, revelando o lado mercantilista do artefatgual usurpa constantemente a forma
estética do brinquedo. Tal constatacdo permite re@sseque € criada uma funcdo de
dependéncia e tutelamento para que um forte fatmepuje o produto pronto, como se esse
reconhecimento fosse unanime no consumo de meraadiodustrializadas.

Em vez disso, propfe-se uma comunicabilidade eatétierta a estrutura do brincar

das criangcas com outras criancas. Repugna-se ¢ gua@esuprime o sujeito estético como
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fator central dessa discussao, cuja finalidade dster voltada para a condicdo humana que
garanta a individualidade da crianca em sua indaneropde-se um rompimento com a
equilibracdo dada por uma ideologia que se apr@spata 0 dominio da sensibilidade
reprimida pelo poder do esterestipo. Opde-se tamhénestado de tensdo que torna o
equilibrio a continuidade do brinquedo cultivadencosendo mera aparéncia, que apesar de
poder beneficiar o desenvolvimento da crianga,gee@a somente pela imediaticidade da
representacdo conceitual que exige sensualidageaeapurada cognicéo e inteleccdo sem,
contudo, reivindicar o carater reflexivo que todefa estética requer. Sugere-se dizer ndo a
forma apelativa e totalitaria que invade o conteddobrinquedo na sociedade equilibrada
pela economia. Propde-se dizer sim a dindmica queprstende instalar de maneira
transformadora, mesmo sabendo que o brincar nd® poadar o mundo, mas pode fazer das
criancas humanos felizes ao se comunicarem conasogtiancas em suas manifestacdes
livres da ludicidade, sob a concepcao de uma astresquematica autonomizada e suscetivel
a poética do brinquedo com a condigcédo de promoymréncias estéticas. Eis, pois o desafio

reflexionante que se propde a partir desse pomiw ¢otalidade aberta.
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